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7Deel 1 ~ voorwoord
~
Voorwoord
Ouders hebben vaak de onbedwingbare neiging hun kinderen bijzondere talenten toe te dich-
ten. Niet zelden wordt daarbij de blik vertroebeld door de ouderlijke liefde, waardoor overschat-
ting al snel op de loer ligt. Datzelfde kan worden gezegd van kunsthistorici die zich gedurende 
lange tijd bezighouden met dezelfde kunstenaar. Ook zij lopen het risico door hun enthousiasme 
te worden meegesleept en zo alle objectiviteit uit het oog te verliezen. Deze valkuil indachtig 
waag ik het toch te beweren dat Adriaen van de Venne, aan wie ik de afgelopen jaren ontelbare 
studie-uren heb gewijd, beschouwd mag worden als één van de meest markante kunstenaarsper-
soonlijkheden uit de Hollandse Gouden Eeuw. Toegegeven, hoewel hij een zeer verdienstelijk 
schilder was, bereikte hij niet het niveau van Rembrandt, Vermeer of Frans Hals. Toch zijn er 
weinigen die hem wat betreft originaliteit, spitsvondigheid en veelzijdigheid hebben overtroffen. 
Wat Van de Venne zo bijzonder maakt, is zijn dubbeltalent als schilder én dichter. Dit komt 
het best tot uitdrukking in zijn schilderijen met spreukbanden, waarin woord en beeld elkaar 
versterken. Ook zijn rigoureuze beslissing om zich op een cruciaal moment in zijn loopbaan als 
schilder te beperken tot de verschillende tinten van één kleur (de zogenoemde grisailletechniek), 
onderscheidt hem van zijn vak- en tijdgenoten. Ik hoop dan ook de onbevooroordeelde lezer 
ervan te kunnen overtuigen dat mijn bewondering voor de kunstenaar niet louter voortkomt uit 
verknochtheid aan het onderwerp, maar ook enige wetenschappelijke grondslag heeft.
Toen ik begin 2002 vol goede moed aan dit proefschrift begon, had ik geen idee er ruim zestien 
jaar mee bezig te zijn. Het is een lange weg geweest − langs kronkelende wegen − die ik weliswaar 
alleen heb moeten afleggen, maar waarbij velen hebben geholpen door mij aan te moedigen, een 
duwtje te geven, de benodigde geestelijke proviand aan te reiken of de juiste weg te wijzen. Mijn 
dankbaarheid daarvoor is groot. Op het gevaar af dat ik mensen vergeet, wil ik bepaalde perso-
nen noemen die mij al die jaren met raad en daad hebben bijgestaan. Het was John Hoogsteder, 
die zijn passie voor Adriaen van de Venne op mij overbracht en zo het zaadje plantte waaruit dit 
proefschrift is voortgekomen. Tijdens het hele proces deed ik nimmer vergeefs een beroep op zijn 
scherpe inzicht en levenswijsheid. Aanvankelijk trad Ilja Veldman op als mijn promotor, maar 
na haar pensionering nam Rudi Ekkart het stokje over. Toen ook zijn ius promovendi was afge-
lopen, werd Volker Manuth mijn promotor, met Rudi Ekkart als copromotor. Beiden hebben 
mij op kundige wijze en in goede harmonie begeleid naar de eindstreep. Als directeur van het 
RKD-Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis (toen nog Rijksbureau voor Kunsthistorische 
Documentatie geheten), stelde Rudi mij in staat om − binnen mijn aanstelling als conservator 
bij deze instelling − tijd vrij te maken voor mijn promotieonderzoek. Toen ik in 2008 de over-
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stap maakte naar het Mauritshuis, om daar als Hoofd Collectie aan de slag te gaan, moedigde 
hij mij aan het onderzoek in mijn vrije tijd voort te zetten. Bovendien voegde hij de daad bij 
het woord door mij de mogelijkheid te bieden als geassocieerd onderzoeker gebruik te blijven 
maken van de faciliteiten van het RKD. Zijn opvolger Chris Stolwijk zette deze constructie voort 
en daarvoor ben ik hem zeer erkentelijk. Ook ben ik veel dank verschuldigd aan de medewerkers 
van het RKD voor hun voortdurende gastvrijheid. Zonder het RKD en de onuitputtelijke rijkdom 
van zijn documentatie, was dit proefschrift er nooit gekomen. Een bijzonder woord van dank 
gaat uit naar mijn oud-collega’s Suzanne Laemers en Michiel Franken voor hun vriendschappe-
lijke aanmoedigingen en wijze raad. Als directeur van het Mauritshuis stelde Emilie Gordenker 
mij in staat om − gedurende bepaalde perioden − mijn drukke werkzaamheden als hoofd collec-
tie zo in te delen, dat ik extra tijd kon vrijmaken voor de afronding van het proefschrift.
Voor het materiaaltechnisch onderzoek heb ik gebruikt gemaakt van de apparatuur van het RKD-
Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis (zie ook inleiding, noot 54). Margreet Wolters en 
Adri Verburg maakten mij vertrouwd met infraroodreflectografie (IRR) en infrarood fotografie, 
terwijl Michiel Franken mij leerde om door de stereomicroscoop te kijken. Peter Klein deelde de 
resultaten van zijn dendrochronologisch onderzoek naar een aantal panelen van Van de Venne. 
Henk Platenburg en Alexandra Verburg (†) hielpen mij bij het maken van IRR computermon-
tages en wijdden zich ook met zorg aan de beeldbewerking van het materiaal. Als onderdeel van 
het catalogusproject van het Rijksmuseum kon ik IRR onderzoek verrichten naar de omvangrijke 
collectie schilderijen van Van de Venne in dit museum. Daarbij werkte ik op plezierige wijze 
samen met Yvette Bruijnen, die de betreffende catalogusentries schreef. Arie Wallert en Melanie 
Gifford waren bereid om samen met mij een aantal schilderijen uit het Rijksmuseum te be-
studeren. Mijn kunstenaarsvrienden Philip Akkerman, Maurice Heerdink, Maarten Demmink 
en Rik van Iperen leerden mij de fijne kneepjes van het schildersvak, waardoor ik met andere 
ogen ging kijken naar Van de Vennes schildertechniek. Talrijke museumcollega’s, verzamelaars, 
kunsthandelaren en veilingmedewerkers stelden mij in staat om hun schilderijen van dichtbij 
te kunnen bestuderen en (indien mogelijk) materiaaltechnisch te onderzoeken. CODART − het 
internationale netwerk van conservatoren van Hollandse en Vlaamse kunst − speelde een belang-
rijke rol bij het leggen van de noodzakelijke contacten.
Voor het kritisch doorlezen van één of meer hoofdstukken en artikelen mocht ik een beroep 
doen op Yvonne Bleyerveld, Bart Cornelis, Jeroen Jansen, Martin Royalton-Kisch, Ariane van 
Suchtelen, Abbie Vandivere en Ilja Veldman. Eddy de Jongh was zelfs bereid om het hele ma-
nuscript door te nemen en zijn scherpe observaties met mij te delen, waarvoor ik hem zeer 
erkentelijk ben. Marieke de Winkel en Emilie Gordenker gaven mij waardevolle adviezen met 
betrekking tot de weergegeven kleding in voorstellingen van Van de Venne. Mijn dank gaat ook 
uit naar de leden van de manuscriptcommissie − Jos Koldeweij (voorzitter), Yvonne Bleyerveld, 
Johan de Haan, Katlijne Van der Stighelen en Ilja Veldman − en mijn beide paranimfen, Els van 
der Duin-Neuman en Suzanne Laemers. 
Naast de reeds genoemde namen, wil ik ook de volgende personen hartelijk danken voor de 
geboden hulp bij mijn onderzoek: Stijn Alsteens, Ronnie Baer, Marco van Baalen, Huub Baija, 
Alexandra Bauer, Kees Beaart, Alexander Bell, Holm Bevers, Marc de Beyer, David Blank, Niels 
de Boer, Bob van den Boogert (†), Jan Maarten de Booij, Peter van den Brink, Celeste Brusati, 
Bernd Bünsche, Wendela Burgemeister, Quentin Buvelot, Hagar Cappers, Kirsten Christiansen, 
9Karolien De Clippel, Baukje Coenen, Alejandra Cortés Guzmán, Sabine Craft-Giepmans, Anne 
Dary, Joanne Davenport, Lloyd DeWitt, Taco Dibbits, Alexis Donetzkoff, Claire van den Donk, 
Wietske Donkersloot, Jan Drees, Charles Dumas, Frits Duparc, Molly Faries, András Fáy, Jan 
Piet Filedt Kok, Jacques Foucart, Thomas Fusenig, Dieter Füssl, Jeanette Gerritsma, Alexandra 
Gerstein, Walter Gibson, Gordon Gilbert, Rudi Gilen, Jeroen Giltaij, Lia Gorter, Milou 
Goverde, Eleonore Gürtler, Nica Gutman, Ursula Härting, Charlotte Hale, Dorothee Hansen, 
Ineke Hellingman, Liesbeth Helmus, Martha Hollander, Willem Jan Hoogsteder, Boy van den 
Hoorn, René Hoppenbrouwers, Francine Huys, Angela Jager, Anouk Janssen, Harry Joelson, 
Michiel Jonker (†), Annette Kanzenbach, George Keyes, Marijke de Kinkelder, Lizet Klaassen, 
Hanna Klarenbeek, Ruud Kleinee, Catheleijne Kloosterman, Elmer Kolfin, Elly Klück, Jan 
Kosten, Andreas Krock, Michel van der Laar, Friso Lammertse, Maud Lankester, Marc Larrère, 
Micha Leeflang, Remco van Leeuwen, Walter Liedtke (†), Salomon Lilian, Willemien Limburg, 
Bernd Lindemann, Ariadni Liokatis, Elisabeth Lobkowicz, Erik Löffler (†), Ger Luijten, 
Rhona Macbeth, Jan de Maere, Mireille te Marvelde, Michiel van der Mast, Pippa Mason, 
Vladimir Matveyev, Fred Meijer, Sabrina Meloni, Daantje Meuwissen, Norbert Middelkoop, 
Hugo Minderhoud, Silvia Munro, Uta Neidhardt, Susanne Neugebauer, Judith Niessen, Hans 
Nieuwdorp, Sander Paarlberg, Ad van Pinxteren, Peter van der Ploeg, Michiel Plomp, Mireille 
Pondman, Olivia Poska, Carol Pottasch, Patrick Ramade, Gusta Reichwein, Konrad Renger, 
Willem de Ridder, Michael Rief, Juliette Roding, Pieter Roelofs, Manja Rottink, Jaco Rutgers, 
Caroline van Santen, Jef Schaeps, Peter Schatborn, Christoph Schölzel, Liesbeth Schotsman, 
Kees Schreuder, Gero Seelig, Susan Smelt, Anne de Snoo, Irina Sokolova, Laurent Sozzani, 
Marieke Spliethoff, Sabine van Sprang, Elisabeth Stacey, Susanne Stangier, Dorine van Sasse van 
Ysselt, Erik Spaans, J.H. Stefels, Kerstin Stickelmann, Marja Stijkel, Peter Sutton, Eva Tahon, 
Júlia Tátrai, Gwen Tauber, Peter Thurmann, Lidy Thysse, Anna Tummers, Marc Van Vaeck, Paul 
Vanden Bussche, Jaap van der Veen, Willem ter Velde, Gerdien Verschoor en de medewerkers van 
CODART, Thea Vignau-Wilberg, Christiaan Vogelaar, Jørgen Wadum, Bert Warmelink, Gregor 
Weber, Wilma Wechner, Sytske Weidema, Mariët Westermann, Arthur Wheelock, Katie Wieg, 
Barbara Wiemers, Joanna Winiewicz-Wolska, Ineke Wolf, Diane Wolfthal, Gerdien Wuestman, 
Mieke van Zanten en Reinier van ’t Zelfde. Voorts dank ik de collega’s van het Mauritshuis voor 
hun morele steun.
De eindredactie werd op meer dan uitstekende wijze verzorgd door Patrick Larsen. Bij het 
samenstellen van de lijst met gedateerde werken (bijlage II) werd ik geholpen door Liesbeth 
Mulder. Floor Boissevain nam de fraaie vormgeving voor haar rekening, met uitzondering van 
de artikelen in deel II, die werden vormgegeven door André van de Waal. Laatstgenoemde was 
bereid om de Nederlandstalige versie van het artikel Malle Wijsheyt, dat eerder in het Engels 
verscheen in The Burlington Magazine, speciaal voor dit proefschrift op dezelfde wijze vorm te 
geven als de overige artikelen. Dank ook aan Liesbeth Hugenholtz van uitgeverij Brill voor haar 
toestemming om de eerder in Oud Holland gepubliceerde artikelen integraal op te nemen.
Als laatste, maar zeker niet in de laatste plaats, ben ik onnoemelijk veel verschuldigd aan mijn 
vrouw, Saskia van den Oever. Al die jaren heeft zij moeten dulden dat bijna al mijn schaarse vrije 
tijd aan Adriaen werd besteed. Zelfs tijdens de zeldzame vakanties werd de route vaak zo door 
mij gepland, dat er onderweg toch nog enkele schilderijen van Van de Venne konden worden 
bestudeerd. Voor al het geduld en de vele opofferingen, ben ik haar intens dankbaar.
Deel 1 ~ voorwoord
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Deel 1 ~ inleiding
~
Inleiding
In het zelfportret dat hij ontwierp voor zijn dichtbundel Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf 
uit 1634 poseert Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662) trots met de attributen van zijn 
kunstenaarschap (afb. 1). Vóór hem op de vensterbank liggen rechts een palet, een bundel pen-
selen en een schilderstok, terwijl links een inktstel met ganzenveer bovenop een boek prijkt.1 
Hieruit steekt een stuk papier met het opschrift ick soeck en vind, het persoonlijke motto van de 
kunstenaar.2 Van de Venne presenteert zich hier duidelijk als schilder én dichter. Ook tijdgeno-
ten zagen hem als dubbeltalent. In een brief uit 1623 noemt Van de Vennes toenmalige stad-
genoot Johannes Radermacher uit Middelburg hem zowel een constich schilder ende teeckenaer 
als een natuerlyck goet pöeet.3 Maar zijn veelzijdigheid ging nog verder. Behalve als schilder en 
dichter, was Van de Venne werkzaam als ontwerper van (politieke) prenten, als boekillustrator, 
uitgever, boekverkoper en incidenteel zelfs als tapijtontwerper. Deze uiteenlopende activiteiten 
stonden niet op zichzelf, maar waren nauw met elkaar verbonden. Zo komen we regelmatig de-
zelfde thema’s tegen in zijn schilderijen en gedichten, terwijl bepaalde composities door hem in 
verschillende media werden toegepast. Behalve veelzijdig was Van de Venne ook bijzonder pro-
ductief, waardoor hij niet alleen een heel gevarieerd, maar ook zeer omvangrijk oeuvre heeft na-
gelaten. Hoewel in de laatste decennia al verschillende aspecten van zijn artistieke productie zijn 
belicht in kunst- en literatuurhistorische publicaties, vertoont de kennis van zijn oeuvre nog vele 
lacunes.4 Met dit proefschrift heb ik geenszins de ambitie om al deze gaten op te vullen, maar wil 
ik mij concentreren op zijn schilderijenproductie. Het onderzoek beoogt een casestudy te zijn 
van de wisselwerking tussen traditie, innovatie en commercie in de Hollandse schilderkunst van 
de zeventiende eeuw. Het geschilderde oeuvre van Van de Venne leent zich hier bij uitstek voor 
vanwege zijn tamelijk plotselinge verandering in stijl, techniek en thematiek, die verband houdt 
met zijn verhuizing van Middelburg naar Den Haag.
De schilderijen die Van de Venne respectievelijk in zijn Middelburgse en in zijn Haagse perio-
de maakte, zijn zeer verschillend van aanzien en karakter. Op het eerste gezicht is zelfs moeilijk te 
geloven, dat ze het werk zijn van één en dezelfde kunstenaar. In Middelburg schilderde hij vanaf 
1614 hoofdzakelijk veelkleurige landschappen, waarvan de overvloed aan anekdotische details 
en de zorgvuldige afwerking een tijdrovende werkwijze doen vermoeden. Dit wekt de indruk 
dat deze werken zijn vervaardigd voor een kapitaalkrachtige klantenkring, mogelijk in opdracht. 
Omstreeks 1625 verhuisde de kunstenaar naar Den Haag, waar hij tot aan zijn dood in 1662 
bleef wonen. Daar ging hij spoedig een geheel andere type schilderij ontwikkelen, dat bestemd 
was voor de vrije markt. Dit nieuwe product kenmerkte zich door een snelle schilderwijze, het 
gebruik van relatief goedkope materialen en thema’s die kunnen worden gerekend tot de gen-
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reschilderkunst, met een voorkeur voor boeren en bedelaars. Hoewel Van de Venne niet stopte 
met het maken van polychrome schilderijen, ging hij zich specialiseren in grisailles: schilderijen 
die geheel in de tonen van één kleur zijn geschilderd en in die tijd werden aangeduid met ter-
men als wit en swart of grauwtje.5 Een andere innovatie van Van de Venne was de spreukband: 
een banderol met een aan de volkstaal ontleende woordgrap, spreekwoord of gezegde, die in de 
geschilderde voorstelling werd opgenomen. Hiermee voegde hij een literair element toe aan zijn 
schilderijen, wat ontegenzeggelijk verband hield met zijn activiteiten als dichter.
Historiografie
De eerste auteur die een, zij het summiere, karakterisering gaf van het geschilderde oeuvre van 
Adriaen van de Venne was de Antwerpse schilder en kunsthandelaar Joannes Meyssens (1612-
1670). Hij deed dit in een Franstalig onderschrift bij het portret van de kunstenaar, dat door 
hem werd opgenomen in het boekje Image de divers hommes desprit sublime uit 1649 (zie bio-
grafie, afb. 0.1).6 Hierin prees hij Van de Venne nadrukkelijk als schilder van grisailles: Excellent 
Paintre en blanc et noijr. Ook merkte Meyssens op dat enkele Chef d’oeuvres van de meester hun 
weg hadden gevonden naar verzamelingen van vorsten, onder wie de Koning van Denemarken 
en de Prins van Oranje, alsmede van talrijke andere vooraanstaande personen. De mooiste wer-
ken waren volgens hem de grisailles: mais ces plus belles oeuvres sont este’ en blancq et noyr.7 De 
schildersbiograaf Cornelis de Bie (1627-ca. 1715) gebruikte het onderschrift van Meyssens als 
uitgangspunt voor een meer uitgebreide levensbeschrijving in Het gulden cabinet van de edel 
vry schilderconst, dat in 1661-1662 te Antwerpen verscheen.8 Ook De Bie benadrukte dat Van 
de Venne werkte voor vorstelijke personen en andere Hoochmachtige Heeren. Hij beschreef en-
kele werken die we tegenwoordig nog kennen, zoals De Zielenvisserij (afb. 1.1), Allegorie op het 
Twaalfjarig Bestand (afb. 1.3) en Allegorie van Christiaan IV als vredestichter (afb. 3.75). Een 
schilderij met den heelen stam van het Huys van Nassou, dat in Den Haag te zien was, is thans 
niet meer bekend. Volgens De Bie was dit werk met wit en swert geschilderd. Verder werd Van de 
Venne door De Bie niet specifiek als schilder van grisailles neergezet, zoals Meyssens dat nog wel 
had gedaan, wat erop kan duiden dat dit aspect van zijn werk inmiddels minder waardering ge-
noot.9 In zijn Beschrijvinge der stadt Delft uit 1667 nam Dirk Evertsz van Bleyswijck (1639-1681) 
de biografie uit Het gulden cabinet vrijwel woordelijk over, maar wel in ingekorte vorm.10 Zo liet 
hij de opmerking over de grisaille met den heelen stam van het Huys van Nassou achterwege.11 De 
schildersbiograaf Arnold Houbraken (1660-1719) baseerde zich in 1718 op zijn beurt weer op 
Van Bleyswijck, zodat ook bij hem de grisailles nauwelijks aandacht krijgen.12 Dit is anders bij 
Jacob Campo Weyerman (1677-1747), die voor zijn levensbeschrijving van Van de Venne uit 
1729 weliswaar zwaar leunde op eerdere auteurs, maar er ook een eigen observatie aan toevoeg-
de: Hy heeft veel geschildert, als blijkt uyt honderde eenkleurige stukjes, wel gekent en ook wel gewilt 
by de Konstkenners, al te veel in getal om dezelve in het byzonder aan te haalen.13 Hieruit kan wor-
den afgeleid dat Weyerman dergelijke grisailles zelf moet hebben gekend. Met deze opmerking 
werd Van de Venne voor het eerst gekarakteriseerd als een productief schilder van grisailles en 
niet alleen als een kunstenaar die voor hooggeplaatste personen werkte. Bovendien benadrukte 
Weyerman dat deze eenkleurige stukjes bij kunstliefhebbers in de smaak vielen.
In de loop van de achttiende en de eerste helft van de negentiende eeuw raakte Van de Venne 
als schilder in de vergetelheid. Dit blijkt niet alleen uit het geringe aantal publicaties waarin hij 
wordt genoemd, maar ook uit het feit dat enkele hoofdwerken niet langer op zijn naam ston-
den.14 Zo werd De Zielenvisserij (afb. 1.1) in 1735 geveild als Fluweelen Breugel (Jan Brueghel I).15 
Vervolgens kwam het terecht in de stadhouderlijke verzameling, waar het werd geïnventariseerd 
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als in de manier van Bruegel. Vanaf 1800 hing het in de Nationale Konst-Gallery in Paleis Huis 
ten Bosch te Den Haag als een samenwerking van Jan Brueghel I en Hendrick van Balen, die 
de figuren zou hebben geschilderd.16 Deze toeschrijving bleef gehandhaafd toen het schilde-
rij in 1808 terecht kwam in het Koninklijk Museum in het Paleis op de Dam en vanaf 1817 
werd getoond in het Rijks Museum (het latere Rijksmuseum), gevestigd in het Trippenhuis te 
Amsterdam (afb. 2).17 Pas in 1858 werd het herkend als een werk van Adriaen van de Venne door 
de scherpzinnige Étienne Joseph Théophile Thoré (1807-1869), beter bekend als Thoré-Bürger, 
die later furore zou maken als de herontdekker van Vermeer.18 Hij vergeleek De Zielenvisserij met 
Allegorie op het Twaalfjarig Bestand (afb. 1.3), dat zich toen in het Louvre bevond en daar lange 
tijd was beschouwd als een samenwerking van Jan Brueghel I en Frans Pourbus.
Het definitieve eerherstel kwam in 1878 met het verschijnen van de eerste monografie van de 
kunstenaar door Daniël Franken Dzn. (1838-1898).19 Deze bankier, kunstverzamelaar en me-
cenas (afb. 3) koesterde een bijzondere interesse voor Van de Venne, van wie hij een groot aantal 
werken bezat, waaronder Gezicht op de haven van Middelburg (afb. 1.2).20 Hoewel zijn boekje 
een bescheiden omvang heeft, kan het toch worden beschouwd als een serieuze poging om de 
kunstenaar opnieuw onder de aandacht te brengen.21 In de inleiding wordt diens loopbaan uit-
voeriger behandeld dan in de levensschetsen die tot dan toe waren verschenen.22 Ook probeerde 
Franken het geschilderde oeuvre te karakteriseren, waarbij hij een duidelijk onderscheid maakte 
tussen gekleurde schilderijen en grisailles. De werken uit de eerste categorie, waarvan hij vaststel-
de dat ze allemaal uit de beginfase van Van de Vennes loopbaan stamden, hadden zijn voorkeur 
boven de grisailles, waarvan het merendeel volgens hem slordig was getekend en geen cachet 
had. Hij vond het dan ook onverklaarbaar waarom de kunstenaar had gebroken met sa manière 
autrefois si spirituelle.23 Wat de auteur betrof, had Van de Venne beter kunnen doorgaan in de 
trant van De Zielenvisserij. Het grootste deel van het boekje bestond uit een beknopte oeuvreca-
talogus.24 Franken beschouwde deze publicatie als eerste aanzet tot een volledige monografie, een 
onderneming waar hij zich gedurende zijn verdere leven aan heeft gewijd. Na zijn overlijden was 
het de bedoeling dat zijn vriend François Gérard Waller (1867-1934), die als medeauteur optrad, 
het grote werk zou afronden en in druk zou laten verschijnen.25 Zover is het echter nooit geko-
men en tegenwoordig bevindt het manuscript van zo’n 400 pagina’s zich tamelijk onopgemerkt 
in de bibliotheek van het Rijksmuseum.26 Volgens het voorwoord wilden de auteurs met deze 
monografie een monument oprichten ter ere van de (in hun ogen) meest interessante voorloper 
van de grote Hollandse meesters uit de zeventiende eeuw. Naast een uitgebreide biografie, met 
tal van nieuwe gegevens, bevat de tekst aparte hoofdstukken over de polychrome schilderijen, de 
grisailles, de tekeningen, de gravures en de boekillustraties. Het is tekenend voor de complexiteit 
van de materie, dat deze poging om Van de Vennes veelomvattende oeuvre zo volledig mogelijk 
in kaart te brengen voortijdig is gestrand en tot op heden geen opvolging heeft gevonden.
In vergelijking met Franken en Waller toonde Gerhardus Knuttel (1889-1968), die in 1917 
zijn proefschrift aan Van de Venne wijdde, zich minder ambitieus. Hij concentreerde zich op 
slechts één schilderij, De Zielenvisserij uit 1614 (afb. 1.1), dat door hem zowel iconografisch als 
compositorisch werd ontleed.27 In het voorwoord gaf Knuttel toe dat hij voor dit schilderij had 
gekozen vanwege de ongewone combinatie van geheel verschillende beeldelementen en niet van-
wege de artistieke kwaliteit van het werk, dat volgens hem vanuit modern oogpunt moeilijk op 
waarde was te schatten. Om een indruk te geven van de verdere ontwikkeling van Van de Venne 
als schilder, voegde de auteur aan het einde van zijn boek een chronologische lijst toe van de po-
lychrome schilderijen. De grisailles kregen van hem nauwelijks aandacht omdat − in de woorden 
van Knuttel − de dichter het daarin had gewonnen van de schilder.28 Ook in de daaropvolgende 
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decennia was er weinig waardering voor dit aspect van Van de Vennes oeuvre. Toen in 1934 in 
het Rijksmuseum de eerste, en tot op heden enige, Van de Venne-tentoonstelling plaatsvond, sa-
mengesteld door de Amsterdamse hoogleraar Ferrand W. Hudig (1883-1937), lag de nadruk op 
zijn tekeningen en boekillustraties.29 De grisailles waren weliswaar ook vertegenwoordigd, maar 
deden volgens de recensent van het Duitse tijdschrift Pantheon ruimschoots onder voor de eer-
dere, kleurrijke schilderijen: in den späteren, meistens in einem schmutzig graubraunen Gesamtton 
ausgeführten Szenen aus dem Leben der Armen und Landstreicher [...] herrscht dagegen ein bitterer 
und finsterer Grundton vor.30 De kunstcriticus Hendricus Petrus Bremmer (1871-1956) was als 
één van de weinigen wel lovend over de grisailles. Zo prees hij in 1936 de schilderwijze die malsch 
en vloeiend is. Bremmer was er zelfs van overtuigd dat men in zijn grisaille-schilderingen de groote 
kracht en fijnheid van dezen meester moet zien. Volgens hem werden deze kwaliteiten echter nog 
niet op hun juiste waarde geschat.31
Nadat er gedurende enkele decennia weinig over Van de Venne was gepubliceerd, werd hij in 
de jaren 1950 opnieuw onder de aandacht gebracht door Laurens J. Bol (1898-1994), die tal-
rijke ‘vergeten’ meesters onder het stof vandaan haalde (afb. 4).32 In een artikelenreeks, die van 
1955 tot en met 1959 verscheen in het tijdschrift Oud Holland, behandelde hij Van de Venne 
als lid van de zelfbedachte ‘Middelburgse Brueghel-groep’.33 Bol beperkte zich daarbij niet tot 
de polychrome werken uit de Middelburgse periode, maar hij brak ook een lans voor de gri-
sailles uit de latere jaren: De snelle grisailles die hij dan vloeiend, breed en vaardig, vaak driftig en 
heftig, in dunne verven schildert worden te veel nog onderschat [...]. De beste er van zijn bewogen, 
suggestieve uitingen, dramatisch soms, mysterieus en met affect geladen.34 Op hoge leeftijd zou Bol 
terugkeren naar zijn oude liefde in tien artikelen over Van de Venne, die in 1982-1984 versche-
nen in het tijdschrift Tableau, om in 1989 te worden gebundeld tot een rijk geïllustreerd boek.35 
Met aanstekelijk enthousiasme wist de auteur hierin vooral de veelzijdigheid van de kunstenaar 
te belichten. Omdat hij meer schreef als liefhebber dan als wetenschapper, bleven zijn analyses 
tamelijk oppervlakkig. Ook werd door hem ten onrechte het geromantiseerde beeld opgeroepen 
van een sociaal bewogen kunstenaar, uit wiens grisailles met boeren en bedelaars mededogen zou 
spreken voor de minder bedeelde medemens.36 Doordat Bol heeft gekozen voor een thematische 
benadering en weinig aandacht besteedde aan de chronologie van het oeuvre, krijgt de lezer uit-
eindelijk weinig inzicht in Van de Vennes artistieke ontwikkeling. Ook zijn de ongeveer zestig 
schilderijen, die in het boek staan afgebeeld, niet representatief voor het hele geschilderde oeuvre 
van de meester.37
In de jaren 1980 en 1990 nam het aantal publicaties over Van de Venne sterk toe. Met uitzon-
dering van het boek van Bol, ging het daarbij om studies over deelonderwerpen. Zo concentreerde 
Annelies Plokker zich op de grisailles met spreukbanden. Haar boek uit 1984 heeft zeker nut als 
inventarisatie van de spreuken die Van de Venne in zijn schilderijen gebruikte. Plokker beperkte 
zich echter tot de grisailles welke zijn voorzien van spreukbanden en voornamelijk het lagere volk 
of ‘grauw’ uitbeelden.38 Met deze nogal arbitraire keuze zette zij niet alleen grisailles met religieu-
ze, mythologische of historische voorstellingen buitenspel, maar (op enkele uitzonderingen na) 
ook polychrome schilderijen die zijn voorzien van een spreukband.39 In 1988 bezorgde Martin 
Royalton-Kisch een fraaie uitgave van een album, dat Van de Venne in 1625-1626 had vervaar-
digd.40 Dit album, dat ruim honderd zorgvuldig uitgevoerde gouaches bevat, bevond zich twee 
eeuwen lang vrijwel onopgemerkt in de bibliotheek van de Graven Spencer in Althorp, totdat 
het in 1978 in bezit kwam van het British Museum in Londen.41 Deze ‘herontdekking’ liet een 
onvermoede kant van de kunstenaar zien. In zijn uitvoerige commentaar ging Royalton-Kisch 
zowel in op de betekenis van de voorstellingen als op de historische en politieke achtergronden 
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van het album, door hem beschouwd als een lofzang op de kracht van de Hollandse samenleving 
in al haar geledingen. Om het album te kunnen plaatsen binnen het oeuvre van de meester, 
schetste de auteur ook een beeld van diens andere artistieke activiteiten. Hoewel de context van 
zijn publicatie geen plaats bood voor een volledig overzicht, is Royalton-Kisch er wonderwel in 
geslaagd het complexe oeuvre van Van de Venne op een overzichtelijke manier te presenteren. 
Het diepgaande onderzoek dat de literatuurhistoricus Marc Van Vaeck verrichtte naar Van de 
Venne als dichter, vond zijn neerslag in een groot aantal publicaties, waarvan de driedelige studie 
over Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1994 bijzondere vermelding verdient.42 In het derde 
deel, waarin de belangrijkste thema’s uit dit dichtwerk aan bod komen, legde Van Vaeck waar 
mogelijk verbanden met het picturale oeuvre. Doordat de lezer een verhelderende kijk wordt 
gegeven op de ideeënwereld van Van de Venne, is deze studie ook van onschatbare waarde voor 
de kunsthistoricus die zoekt naar de diepere betekenis van diens werk.
In een baanbrekend essay in het Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek uit 1999 probeerde 
Mariët Westermann het fenomeen van Van de Vennes grisailles met spreukbanden te doorgron-
den, nadat zij zich eerder had verdiept in de komische voorstellingen van Jan Steen.43 Als eerste 
stelde zij twee essentiële vragen: waarom schilderde Van de Venne zo veel grisailles en voor wie 
waren deze werken nu eigenlijk bestemd? De antwoorden hierop trachtte zij te vinden door 
iconografische, literaire, materiaaltechnische en sociaaleconomische benaderingswijzen met el-
kaar te combineren. Dit bracht haar tot de slotsom dat Van de Venne zijn grisailles in eerste 
instantie ontwikkelde als noviteit voor een elitair publiek, maar dat hij al snel de commerciële 
mogelijkheden ervan inzag: he capitalized on the technical shortcuts and small size of the ironic 
grisaille to turn it into a flexible, broadly marketed product soon after he had invented it in his initial 
circle of erudite, politically significant patrons.44 Hoewel Westermann in haar essay interessante 
nieuwe ideeën naar voren bracht, was haar betoog niet in alle opzichten bevredigend. Zo vallen 
er kanttekeningen te plaatsen bij het verband dat zij legde tussen de grisailletechniek en laag-
bij-de-grondse onderwerpen.45 Ook was haar kennis van het geschilderde oeuvre hoofdzakelijk 
gebaseerd op de publicaties van Plokker en Bol, die een incompleet beeld gaven. Bovendien liet 
zij de chronologische ordening van de grisailles grotendeels onbesproken. Wat zijn schilder-
techniek betrof, beperkte Westermann zich tot enkele oppervlakkige observaties en gaf zij zelf 
al aan dat materiaaltechnisch onderzoek gewenst zou zijn om meer inzicht te verkrijgen in Van 
de Vennes werkwijze en atelierpraktijk.46 Ook droegen haar conclusies met betrekking tot diens 
koperspubliek een voorlopig karakter, omdat zij zich op een beperkt aantal vermeldingen in ze-
ventiende-eeuwse inventarissen baseerde.47 Kortom, het essay van Westermann bood voldoende 
aanknopingspunten voor meer uitgebreid en diepgaand onderzoek naar de schilderijenproductie 
van Adriaen van de Venne.48
Onderzoeksmethoden
De centrale vraagstelling van dit proefschrift is hoe de schilderstijl, schildertechniek en thema-
keuze van Van de Venne zich in de loop der tijd hebben ontwikkeld, in welke mate traditie en 
vernieuwing hierin samengaan en in hoeverre de markt waarvoor hij werkte daarop van invloed 
is geweest.49 Om hier adequate antwoorden op te kunnen geven, is allereerst het geschilderde 
oeuvre in kaart gebracht. Er werd beeldmateriaal (met bijbehorende gegevens) verzameld van 
ongeveer 400 schilderijen, die met Van de Venne in verband kunnen worden gebracht.50 Dit 
materiaal werd geordend op thema, uitvoering (grisaille of polychroom), vorm (met of zonder 
spreukband) en compositie. In een vroeg stadium is ervoor gekozen geen catalogue raisonné sa-
men te stellen, omdat dan onevenredig veel tijd besteed zou moeten worden aan het bepalen van 
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de eigenhandigheid van ieder afzonderlijk schilderij, hetgeen vanwege het bestaan van talrijke 
replieken en kopieën een lastige onderneming is. Bovendien zijn er in de loop van het onderzoek 
met enige regelmaat schilderijen uit particulier bezit opgedoken, die tot dan toe nog niet gedo-
cumenteerd waren. Het vermoeden bestaat dat nog meer onbekende werken op herontdekking 
wachten. Dus ook in dat opzicht zou een naar volledigheid strevende oeuvrecatalogus te vroeg 
komen. 
Een volgende stap was het aanbrengen van een chronologische ordening in Van de Vennes 
oeuvre aan de hand van gedateerde of dateerbare werken.51 Het bleek dat in een aantal gevallen 
jaartallen over het hoofd waren gezien of verkeerd gelezen, waardoor er een onjuist beeld van 
zijn artistieke ontwikkeling was ontstaan.52 In totaal konden bijna 130 gedateerde of dateerbare 
werken worden aangewezen, veel meer dan tot dusver werd verondersteld (zie bijlage I).53 Dit 
leverde een chronologisch raamwerk op, waarmee de veranderingen in zijn schilderstijl, schil-
dertechniek en themakeuze nauwkeuriger in kaart konden worden gebracht. Om een indruk 
te krijgen van de ontwikkeling van Van de Vennes schilderstijl is onder andere nagegaan hoe 
hij zijn composities heeft opgebouwd, in welke mate details zijn uitgewerkt en welke invloeden 
van andere kunstenaars en stromingen waarneembaar zijn. Zoveel mogelijk schilderijen werden 
visueel geïnspecteerd aan de hand van een vaste checklist, waarbij ook de achterzijden zijn bestu-
deerd en de maten opnieuw opgenomen. Ruim honderd schilderijen zijn gedocumenteerd met 
infraroodreflectografie (IRR) of infrarood fotografie om een eventuele ondertekening of andere 
vorm van voorbereiding zichtbaar te maken.54 Een aantal werken werd tevens onderzocht met de 
stereomicroscoop om de verfbehandeling van zeer dichtbij te kunnen bestuderen. Andere vor-
men van materiaaltechnisch onderzoek, zoals röntgenonderzoek, dendrochronologie en Macro 
X-Ray Fluorescence (MA-XRF), zijn incidenteel toegepast. De resultaten van al dit onderzoek 
maakten het mogelijk om binnen het chronologische raamwerk te analyseren hoe zijn schilder-
techniek zich in de loop der tijd heeft ontwikkeld.55
Wat betreft Van de Vennes themakeuze is in de eerste plaats gekeken naar duidelijke trends, 
die konden worden gerelateerd aan bepaalde perioden in zijn loopbaan. Vervolgens is onder-
zocht hoe de gekozen onderwerpen zich verhouden tot bestaande picturale tradities en welke 
specifieke voorbeelden zijn gebruikt. Bijzondere aandacht werd besteed aan motieven die Van de 
Venne behalve in schilderijen ook toepaste in andere media, zoals tekeningen, prentontwerpen 
en boekillustraties. Ook is gezocht naar relaties met zijn literaire werk, zowel wat de thematiek 
als de onderliggende denkbeelden betreft. Bij een aantal voorstellingen is geprobeerd om aan de 
hand van een iconografische analyse te achterhalen welke betekenis erachter schuilgaat en hoe 
Van de Venne deze boodschap wilde overbrengen op de contemporaine beschouwer.56 Door 
de resultaten van het stilistisch, materiaaltechnisch en iconografisch onderzoek met elkaar te 
combineren, kon een beter beeld worden gevormd van het soort ‘producten’ dat door Van de 
Venne in de markt werd gezet. Om meer zicht te krijgen op zijn afzetmarkt, zijn ongeveer 275 
vermeldingen van schilderijen van Van de Venne in inventarissen en verkooplijsten uit de jaren 
1631-1700 verzameld (zie bijlage II). Dit geeft niet alleen een indruk van de verspreiding van 
zijn werken, maar ook van hun marktwaarde (zie bijlage III).
Indeling
Er is gekozen voor een opzet van het proefschrift in twee delen, voorafgegaan door een korte 
biografie waarin de bekende levensfeiten op een rijtje zijn gezet. In het eerste deel wordt in 
vier hoofdstukken de artistieke ontwikkeling van Van de Venne besproken aan de hand van 
zijn gedateerde werken, met als centrale vraag hoe, wanneer en waarom hij zijn schilderstijl, 
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schildertechniek en onderwerpskeuze heeft aangepast. In het eerste hoofdstuk worden zowel 
zijn Middelburgse periode (1614-1624) als zijn eerste jaar in Den Haag (1625) behandeld. Het 
tweede hoofdstuk beslaat de jaren 1626-1630, waarin hij zich voor het eerst waagde aan het 
schilderen van grisailles. Dit type schilderij zou in de daaropvolgende jaren (1631-1662) uit-
groeien tot zijn specialisme, zoals wordt belicht in het derde hoofdstuk. De verschillende facto-
ren, die een rol hebben gespeeld bij zijn opmerkelijke keuze voor de grisaille, komen aan bod in 
het vierde en laatste hoofdstuk. Daarin wordt ook uitgebreid ingegaan op zijn productieproces 
en marktstrategie.
Het tweede deel bestaat uit een viertal artikelen, eerder gepubliceerd in Oud Holland en The 
Burlington Magazine, waarin telkens een specifiek aspect van Van de Vennes werk onder de 
loep wordt genomen. Het eerste artikel is gewijd aan de schilderijen met spreukbanden. Door 
aan zijn geschilderde voorstellingen opschriften in de Nederlandse taal toe te voegen − soms 
een bestaand spreekwoord of gezegde, maar vaak zelfbedachte uitdrukkingen of woordcombi-
naties − nodigde Van de Venne de kijker uit om door een inventieve combinatie van woord en 
beeld verschillende betekenislagen te ontdekken.57 Hiermee gaf hij uitdrukking aan zijn ideaal 
van het samengaan van dichtkunst en schilderkunst. In het tweede artikel wordt een door 
Van de Venne bedachte schilderijenreeks gereconstrueerd, bestaande uit vijf opeenvolgende 
voorstellingen (met spreuken), die tezamen de op- en neergang van het menselijk leven ver-
beelden. Zowel voor het concept van de gehele reeks als voor de afzonderlijke scènes greep hij 
terug op zestiende-eeuwse en vroeg-zeventiende-eeuwse prentvoorbeelden, die op inventieve 
wijze zijn verwerkt tot een nieuw geheel. Deze reeks werd op de markt gebracht in een aantal 
versies, variërend in formaat, kleurgebruik (grisaille of polychroom) en mate van afwerking. 
De humor, zo’n belangrijk ingrediënt in het werk van Van de Venne, staat centraal in het der-
de artikel. Als schilder én dichter huldigde hij het principe dat wijsheid op een vermakelijke 
manier moest worden overgedragen, omdat anders de boodschap niet zou aankomen. Vermalt 
om wijsheyt noemde hij dat zelf in één van zijn geschriften. Het is dan aan de kijker/lezer om 
wijsheid van dwaasheid te onderscheiden en zo te komen tot de kern van de zaak. Hoe hij 
dat in praktijk bracht, wordt gedemonstreerd aan de hand van een grisaille met het opschrift 
Malle Wijsheyt, waarin de aan Frans Hals ontleende figuur van Pekelharing als Wijsen Wijser 
wordt geïntroduceerd. In het laatste artikel wordt besproken hoe en waarom Van de Venne 
een aantal van zijn schilderijen op ware grootte heeft nagetekend in rood krijt. Waarschijnlijk 
had dit tot doel om geslaagde inventies met het oog op hergebruik vast te leggen, als een vorm 
van atelierarchief. Daar was zeker behoefte aan, omdat er in zijn atelier talrijke herhalingen en 
varianten van dezelfde composities werden geproduceerd.
Mijn onderzoek, waarvan dit proefschrift de neerslag vormt, kan het beste worden omschreven 
als een zoektocht. Wat nu precies gezocht werd, was niet altijd duidelijk en evenmin of er ook 
daadwerkelijk iets gevonden zou worden. Adriaen van de Venne is immers een persoonlijkheid 
die zich moeilijk laat doorgronden. Steeds wanneer het eindpunt bereikt leek te zijn, bleek de 
weg om de hoek toch nog verder te gaan. Regelmatig voelde ik mij als de eenvoudige Lammert 
Gijsen en Fijtje Goris, die zich in Tafereel van de Belacchende Werelt (Van de Vennes literaire 
hoofdwerk) verwonderen over een schilderij − door de oplettende lezer te herkennen als een 
werk van de auteur zelf − om tot de ontdekking te komen dat er meer achter de voorstelling 
zit dan op het eerste gezicht te zien is. Uiteindelijk slagen zij er niet in om de diepere zin ervan 
bloot te leggen: ‘k Weet niet waar men ‘t soeckt van daan, Dat mevindt uyt Kunste staan! (Ik weet 
niet waar men het vandaan haalt, dat men in de kunst ziet afgebeeld).58 De veelzijdigheid van de 
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kunstenaar − in wiens werk verschillende kunstvormen samenkomen − vraagt ook veel van de 
onderzoeker, die eigenlijk van alle markten thuis moet zijn. Menigmaal was ik het spoor bijster, 
maar gelukkig kon ik steeds moed putten uit het eerder aangehaalde motto van Van de Venne: 
ick soeck en vind. Ik hoop dat ook de lezer in mijn proefschrift iets zal vinden.
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1  Links van het palet en deels onder de 
schilderstok ligt op de vensterbank een 
voorwerp, dat bestaat uit twee benen die aan 
het uiteinde scharnierend met elkaar zijn 
verbonden. Het lijkt een passer te zijn; de 
relevantie van dit voorwerp in de voorstelling 
blijft onduidelijk. Over de verschillende 
associaties die de passer als beeldmotief kon 
oproepen, zie Veldman 1985. Zie over dit 
portret ook Buijsen 2012.
2  Met deze kenspreuk, geschreven als Ick soeck 
en vin, ondertekende Van de Venne een 
aantal gedichten in Tafereel van Sinne-mal uit 
1623; Van de Venne 1623, p. 57 (facs.ed., 
p. 309); p. 60 (facs.ed., p. 312); p. 66 (facs.
ed., p. 318); p. 72 (facs.ed., p. 324); p. 83 
((facs.ed., p. 335). In het voorwoord en enkele 
andere gedichten in dezelfde bundel is deze 
spreuk (of een variant daarop) verwerkt in 
een van de slotregels; Van de Venne 1623, 
p. *iiijv (facs.ed., p. 262), r. 146; p. 80 (facs.
ed., p. 332), r. 109; p. 93 (facs.ed., p. 345), r. 
224; p. 99 (facs.ed., p. 351), r. 40; p. 102 (facs.
ed., p. 354), r. 24. Het soecken en vinden is een 
terugkerend thema in zijn gedicht Zeeusche 
Mey-clacht. ofte Schyn-kycker, dat is opgenomen 
in de verzamelbundel Zeeusche Nachtegael uit 
1623; zie Zeeusche Nachtegael 1623, p. 57 
(facs.ed., p. 93), r. 52; p. 68 (facs.ed., p. 104), 
r. 390. Ook in de bundel Sinne-Vonck op den 
Hollandtschen Turf uit 1634 wordt de spreuk 
gebruikt, niet alleen in de hier afgebeelde 
portretgravure (afb. 1), maar ook in de tekst 
zelf; Van de Venne 1634, ongenummerde 
pagina en p. 16. De spreuk komt weer voor 
aan het eind van het voorwoord bij het gedicht 
Hollandsche Sinne-Droom op het Nieuw Wys-
Mal, dat verscheen als toevoegsel bij Sinne-
Vonck; zie Van de Venne 1634-A, p. (§) 3. 
De laatste ongenummerde pagina van het 
nawoord bij ditzelfde gedicht is ondertekend 
met I.S.E.V. (afkorting voor ick soeck en vind). 
In Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 
komt de kenspreuk weliswaar niet meer 
letterlijk voor, maar in het voorwerk wordt er 
wel meermalen op gezinspeeld; Van de Venne 
1635, p. [††2]v, r. 205-207; p. [††]4r, r. 355; 
p. [††]4v, r. 5. Zie ook Van Vaeck 1994, dl. 1, 
pp. 58, 62 en 63. Het is mogelijk dat Van 
de Venne met zijn motto ick soeck en vind 
zinspeelde op de uitspraak van Christus in 
Mattheus 7: 7-8: Bidt, en u zal gegeven worden; 
zoekt, en gij zult vinden; klopt, en u zal worden 
opengedaan. Want een iegelijk, die bidt, die 
ontvangt; en die zoekt, die vindt; en die klopt, 
dien zal opengedaan worden. In de geschriften 
van Van de Venne, waarin dit motto wordt 
gebruikt, is echter geen verwijzing naar deze 
specifieke Bijbelpassage te vinden. Met dank 
aan Eddy de Jongh voor deze suggestie.
3  Geciteerd uit Hessels 1887, pp. 855-858, 
spec. p. 857. De brief van 23 september 1623 
is gericht aan Jacques Cole in Londen. De 
passage over Van de Venne heeft betrekking 
op zijn medewerking aan de verzamelbundel 
Zeeusche Nachtegael. Zie ook Buijsen 2015, 
p. 110, noot 2, voor andere eigentijdse 
vermeldingen van Van de Venne als schilder 
én dichter. 
4  Recente publicaties over de schilderijen van 
Adriaen van de Venne komen in het vervolg 
van deze inleiding ter sprake. Tot op heden 
bestaan er geen aparte publicaties over Van 
de Venne als tekenaar, maar een groot aantal 
van zijn tekeningen wordt behandeld in de 
tekeningencatalogus van het Rijksmuseum; 
Schapelhouman/Schatborn 1998, pp. 164-
180. Voor door hem ontworpen prenten, zie 
Hollstein 1949-2010, dl. 35 (1990); De Snoo 
2002; De Snoo 2006; Kolfin 2006. Over zijn 
boekillustraties, zie Pluis 1987; Bol 1989, 
spec. pp. 112-141; H. Luijten 1991-1992; 
noten
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H. Luijten 1996; Kolfin 2001. Voor een 
door Van de Venne geleverd tapijtontwerp, 
zie Royalton-Kisch 1987 en biografie, afb. 
0.7. Over zijn dichtkunst werd uitgebreid 
gepubliceerd door Marc Van Vaeck; zie o.a. 
Van Vaeck 1986-A; Van Vaeck 1988; Van 
Vaeck 1989; Van Vaeck 1992; Van Vaeck 
1994; Van Vaeck/Verberckmoes 2002.
5  Over het begrip grisaille en de termen die 
daarvoor in de zeventiende eeuw werden 
gebruikt, zie hfst. 2, p. 128 en hfst. 4, 
pp. 333-334.
6 Meyssens 1649. Zie ook biografie, noot 2.
7  Meyssens 1649. Zie over deze opmerking van 
Meyssens ook Van Vaeck 2001, p. 164.
8  De Bie 1661-1662, pp. 234-236. Zie ook 
biografie, pp. 29-30.
9  De typering Excellent Paintre en blanc et noijr 
in het onderschrift van Meyssens lijkt door 
De Bie niet te zijn geïnterpreteerd als een op 
zichzelf staande opmerking over Adriaen van 
de Venne, maar als betrekking hebbend op 
diens tweede leermeester Jeronimus van Diest. 
Voor de zinsnede mais ces plus belles oeuvres 
sont este’ en blancq et noyr in het onderschrift 
van Meyssens, is in de tekst van De Bie geen 
equivalent te vinden. Zie hierover ook Van 
Vaeck 2001, p. 165.
10  Van Bleyswijck 1667, dl. 2, pp. 857-858.
11  In het schildersregister dat de Amsterdamse 
Stadts Doctor Jan Sysmus tussen 1669 en 
1678 samenstelde, wordt Van de Venne 
gekarakteriseerd als schilder van historien in 
de grisailletechniek. Sysmus gebruikt echter 
bewoordingen waaruit weinig waardering 
spreekt: Flauw, en sien uit den gele. Zie Bredius 
1894, p. 167. Sysmus vermeldt de voornaam 
van de schilder abusievelijk als ‘Pieter’.
12  Houbraken 1718-1721, dl. 1, pp. 136-
137. Op basis van een vergelijking van de 
levensbeschrijvingen van Van de Venne door 
De Bie, Van Bleyswijck en Houbraken, 
concludeerde Cornelis Hofstede de Groot dat 
Houbraken zich niet rechtstreeks baseerde 
op de tekst van De Bie, maar dat hij Van 
Bleyswijck als directe bron moet hebben 
gebruikt. Zie Hofstede de Groot 1893, 
pp. 236, 247, 356-358. Net als Van Bleyswijck 
bracht Houbraken het schilderen van grisailles 
alleen nog maar in verband met de tweede 
leermeester van Van de Venne, Jeronimus 
van Diest, die door hem een fraai Schilder 
in ‘t graauw werd genoemd. Na de biografie 
van Van de Venne volgt in het boek van 
Houbraken een passage waarin het schilderen 
van laag-bij-de-grondse onderwerpen, zoals 
kroegen, hoerewinkels, en andere veragtelyke, en 
schaamagtige dingen, scherp wordt veroordeeld. 
Sommige kunsthistorici hebben verondersteld 
dat de auteur hiermee doelde op het werk 
van Van de Venne; zie Raupp 1986, p. 310; 
De Meyere 2015, p. 116. In de biografie van 
Van de Venne repte Houbraken echter in het 
geheel niet over dergelijke boertige taferelen. 
Het lijkt dan ook meer waarschijnlijk dat de 
betreffende passage is bedoeld als inleiding 
op de daaropvolgende biografie van Johan 
Torrentius, die door Houbraken juist werd 
beticht van het schilderen van verwerpelijke, 
onkuise voorstellingen; zie Houbraken 1718-
1721, dl. 1, p. 137.
13  Weyerman 1729-1769, dl. 1, pp. 340-341 
(citaat op p. 341). Voor het overige bevat de 
levensbeschrijving bij Weyerman dezelfde 
informatie als bij De Bie, Van Bleyswijck en 
Houbraken, zij het dat deze is verwoord in de 
voor Weyerman zo kenmerkende bloemrijke 
taal. Zie daarover ook T.J. Broos 1990, spec. 
pp. 121-138.
14  Van de Venne ontbreekt opvallend genoeg 
in De Nieuwe Schouburg der Nederlantsche 
Kunstschilders en Schilderessen van de Haagse 
schilder en schrijver Johan van Gool 
(1685-1763) uit 1750-1751; Van Gool 
1750-1751. Hij is wel opgenomen in het 
ongepubliceerde register van de bestuursleden 
van de Confrerie Pictura, dat in 1776 werd 
opgesteld door Pieter Terwesten (1714-1798); 
Terwesten 1776, ff. 9-10. Terwesten verwijst 
naar Houbraken, maar geeft ook nieuwe 
informatie. Zo noemt hij Van de Venne een 
zeer fraaij schilder van Zinnebeelden in ‘t 
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Graauw, zoo als diverse blijken, tot zelfs ook 
op de vensters van het beroemde Zorgvliet van 
wijlen den Ridder en Raadpensionaris Catz, 
daar van voorhanden geweest en nog zijn. 
Helaas zijn deze vensters tegenwoordig niet 
meer bekend. Over toeschrijvingen van zijn 
werken aan Jan Brueghel I, zie ook hfst. 1, 
noot 31.
15  Voor de herkomst van dit schilderij en de 
verschillende toeschrijvingen, zie Y. Bruijnen 
in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
nr. 290.
16 Zie Filedt Kok 2007, p. 10.
17 Zie Filedt Kok 2007, pp. 14-15. 
18  Thoré-Bürger 1858-1860, dl. 1, pp. 61-63. 
Zie ook G. Jansen 1984, p. 97. Over Thoré-
Bürger, zie Bergvelt 2004-2005, spec. pp. 41-
44; Buijsen 2010, pp. 54-56 en de aldaar 
opgegeven literatuur. Thoré-Bürger was nog 
wel van mening dat Van de Venne zowel in De 
Zielenvisserij als in Allegorie op het Twaalfjarig 
Bestand alleen de figuren had geschilderd 
en het landschap werd uitgevoerd door Jan 
Brueghel I. Door latere auteurs is deze visie 
echter niet overgenomen en werden beide 
werken geheel op naam van Van de Venne 
gezet. Een uitzondering was Thomas Bodkin, 
die in een artikel uit 1923 nog volhield dat 
het landschap in Allegorie op het Twaalfjarig 
Bestand door Jan Brueghel I was geschilderd; 
zie Bodkin 1923, p. 238. Over de publicatie 
van Bodkin, zie ook noot 32.
19  Franken 1878. In de bibliotheek van het 
Rijksmuseum te Amsterdam bevindt zich 
een exemplaar van deze publicatie met 
handgeschreven aantekeningen van de auteur.
20  Franken liet zijn gehele collectie, met 
daarin tien schilderijen en een groot aantal 
tekeningen van Van de Venne, na aan het 
Rijksmuseum te Amsterdam. Zie Filedt Kok 
2007, p. 23. Voor de betreffende schilderijen, 
zie Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
nrs. 291, 292, 293, 295, 296-299, 303, 304. 
Voor de tekeningen, zie Schapelhouman/
Schatborn 1998, nrs. 354, 355, 356, 357, 
361, 363, 367, 368, 369, 370, 371, 372, 373, 
375, 383, 384, 385, 388, 389. Over de grote 
betekenis van Franken als kunstmecenas, zie 
De Hoop Scheffer 1958, pp. 89-91; Korthals 
Altes 1998, pp. 217-218; Hecht 2014; 
Vreeken 2015, pp. 147-149, 171-173.
21  Zie bijvoorbeeld de positieve recensie door 
Alfred von Wurzbach; Von Wurzbach 1879.
22  In 1863 had Christiaan Kramm (1797-
1875) in zijn lexicon van Noord- en Zuid-
Nederlandse schilders al een wat meer 
uitgebreide biografie van Adriaen van de 
Venne opgenomen dan voorgangers als 
Johannes Immerzeel (1776-1841) en C.H. 
Balkema. Zie Immerzeel 1842-1843, dl. 1, 
p. 165; Balkema 1844, pp. 327-328; Kramm 
1857-1864, dl. 6, pp. 1696-1698. Franken 
voegde echter tal van biografische gegevens 
toe, die waren ontleend aan niet eerder 
geraadpleegde archiefbronnen.
23  Franken 1878, p. 18.
24  Tot de eigenhandige schilderijen rekende 
Franken ook nog enkele werken, die korte 
tijd later zouden worden toegeschreven aan 
een andere schilder. Deze meester kreeg de 
noodnaam ‘Pseudo-Van de Venne’ en kon pas 
in de jaren 1970 worden geïdentificeerd als 
de in Brussel werkzame Jan van de Venne; zie 
Foucart 1978 en Vlieghe 1983. Voor zover 
bekend was hij geen familie van Adriaen van 
de Venne, maar opvallend genoeg beeldde hij 
wel vergelijkbare onderwerpen uit.
25 Zie hierover Heijbroek 1984, p. 126.
26  Franken/Waller z.j. Het boek in 
manuscriptvorm telt ongeveer 350 
genummerde pagina’s en nog een groot aantal 
bijlagen. Uit het handschrift valt op te maken 
dat het merendeel van de tekst door Franken 
is geschreven. Zie ook Heijbroek 1984, 
p. 134, noot 12. Het manuscript is door latere 
generaties kunsthistorici veelal over het hoofd 
gezien, maar bevat een schat aan informatie 
over de kunstenaar en zijn werk, waarvan bij 
het onderzoek voor dit proefschrift dankbaar 
gebruik is gemaakt.
27 Knuttel 1917.
28  Knuttel 1917, p. 12. In zijn lijst van 
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polychrome werken voert Knuttel één 
grisaille op − ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
uit Boedapest (afb. 2.57) − vanwege de 
samenhang met een aantal polychrome werken 
van Van de Venne; Knuttel 1917, nr. 36. 
29  Bij deze tentoonstelling, die was bedoeld als 
eerbetoon aan Daniël Franken, verscheen geen 
catalogus, waardoor we voor informatie over 
de tentoongestelde werken zijn aangewezen 
op recencies in Pantheon (Henkel 1934), De 
Telegraaf (21-3-1934) en Nieuwe Rotterdamse 
Courant (1-4-1934). Over Hudig, zie Bredius/
Van Gelder 1937.
30 Henkel 1934.
31  H.P. Bremmer 1936. Voor andere stukjes van 
Bremmer over schilderijen van Van de Venne 
in zijn eigen tijdschrift Beeldende Kunst, zie 
H.P. Bremmer 1916; H.P. Bremmer 1917, 
H.P. Bremmer 1926; H.P. Bremmer 1932. 
32  Laurens J. Bol begon zijn loopbaan als 
schoolmeester en werkte lange tijd in 
Middelburg, waar zijn interesse voor de 
Middelburgse schilders ontstond. Als 
autodidact ontwikkelde hij zich tot een 
vooraanstaand kunsthistoricus. Van 1949 tot 
1965 was hij directeur van het Dordrechts 
Museum. Over zijn betekenis voor de 
kunstgeschiedenis en in het bijzonder als 
herontdekker van onbekende, kleine meesters, 
zie N. Bakker et al. 1984, spec. pp. 13-24; 
Wurfbain 1986; Buvelot 2008, p. 17; De 
Bodt 2016, spec. pp. 21-22. Een van de 
weinige auteurs die in de voorgaande decennia 
aandacht had besteed aan Van de Venne, was 
Thomas Bodkin (1887-1961). Deze Ierse jurist 
en kunsthistoricus, die van 1927 tot en met 
1935 directeur was van The National Gallery 
of Ireland, publiceerde in 1923 een zeer 
lezenswaardig (maar weinig bekend) artikel, 
waarin hij verslag deed van zijn zoektocht 
naar meer informatie over de toen nog relatief 
onbekende kunstenaar. Dit kwam voort uit 
een persoonlijke fascinatie voor de meester, 
ontstaan nadat hij voor een luttel bedrag één 
van diens werken (onder een andere naam) op 
een veiling had gekocht; Bodkin 1923.
33  Bol 1955; Bol 1955-A; Bol 1955-B; Bol 1956; 
Bol 1956-A; Bol 1957; Bol 1958; Bol 1958-A; 
Bol 1959. Over de ‘Middelburgse Brueghel-
groep’, zie ook hfst. 1, p. 51.
34 Bol 1958-A, p. 143.
35 Bol 1989.
36  Over de juiste interpretatie van dergelijke 
voorstellingen binnen hun historische context, 
zie hfst. 3, pp. 242-243.
37  In totaal noemt Bol ongeveer 150 schilderijen 
van Van de Venne, maar daar bevinden zich 
ook werken bij die alleen in schriftelijke 
bronnen worden vermeld; Bol 1989, pp. 143-
146.
38 Plokker 1984, spec. p. 11.
39  Zie hierover ook hfst. 4, pp. 333-334. Voor 
kritische besprekingen van het boek van 
Plokker, zie Van Thiel 1986; Royalton-Kisch 
1986. Naar aanleiding van het boek van 
Plokker schreef A.J. Koekkoek in 1991 een 
ongepubliceerde doctoraalscriptie over de 
grisailles van Adriaen van de Venne, waarin 
kritische kanttekeningen worden geplaatst 
bij haar uitgangspunten; Koekkoek 1991. 
In zijn betoog brengt Koekkoek een aantal 
ideeën naar voren, waarvan sommige door 
mij in het onderhavige proefschrift verder 
zijn onderzocht. Dit is aangegeven in het 
notenapparaat; zie hfst. 2, noot 5 en hfst. 4, 
noot 13 en 46.
40  Royalton-Kisch 1988. Voor besprekingen 
van deze studie, zie Van Vaeck 1988-A (en de 
daaropvolgende reacties in Royalton-Kisch 
1989 en Van Vaeck 1989-A); Lammertse 
1992.
41  Zie hierover Royalton-Kisch 1988, p. 6. Het 
album werd voordien alleen gesignaleerd in 
één van de artikelen van Bol in Oud Holland; 
Bol 1958-A, p. 128.
42  Van Vaeck 1994. Voor een bespreking van 
dit boek, zie Smits-Veldt 1995. Voor andere 
publicaties van Van Vaeck over de geschriften 
van Van de Venne, zie hierboven noot 4.
43  Westermann 1999. Voor een bespreking 
van dit artikel, zie Prak 2002. Voor de 
publicaties van Westermann over Jan Steen, 
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zie Westermann 1996-1997 en Westermann 
1997. In 1999 publiceerde dezelfde auteur nog 
een artikel over de grisailles van Van de Venne: 
Westermann 1999-A. Voor een reactie, zie Van 
Vaeck 2001. Zie ook hfst. 4, noot 14.
44  Westermann 1999, p. 251. Met de door 
haar gelanceerde term ironic grisaille doelde 
Westermann niet alleen op de uitvoering, 
maar ook op de inhoud, die zij omschrijft 
als abject, even grotesque images of the socially 
marginal; Westermann 1999, p. 221.
45 Zie hierover hfst. 4, pp. 333-334.
46 Westermann 1999, p. 239.
47 Westermann 1999, p. 251.
48  De opvattingen van Westermann vonden 
ingang in latere publicaties waarin Van de 
Venne ter sprake komt, zoals het waardevolle 
overzichtswerk van de Hollandse zeventiende-
eeuwse genreschilderkunst door Wayne 
Franits; zie Franits 2004, pp. 87-92.
49  Het begrip ‘schilderstijl’ is hier bedoeld in 
persoonlijke zin, als het geheel aan picturale 
middelen dat door een kunstenaar wordt 
gebruikt om zichzelf van vakgenoten te 
onderscheiden en niet als aanduiding van een 
gehele stroming. De term ‘schildertechniek’ 
heeft betrekking op de keuze en toepassing 
van technische middelen en ambachtelijke 
methoden om een schilderij te vervaardigen. 
Met ‘themakeuze’ wordt gedoeld op de door 
een kunstenaar uitgebeelde onderwerpen, 
zowel in algemene (landschap, portret, 
genrestuk etc.) als in meer specifieke 
betekenis.
50  Vertrekpunt was de beelddocumentatie 
van het RKD-Nederlands Instituut voor 
Kunstgeschiedenis in Den Haag, maar er 
werden ook andere beeldverzamelingen 
geraadpleegd, zoals The Witt Library 
in Londen, KIK/IRPA in Brussel, het 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte in 
München en de fotodocumentatie van de 
veilinghuizen Sotheby’s en Christie’s, alsmede 
van een aantal kunsthandelaren. Voorts werd 
gezocht in museum- en veilingcatalogi. Op 
basis van een visuele analyse en vergelijking 
van het beschikbare beeldmateriaal (en indien 
mogelijk inspectie van de originelen) werd 
per schilderij bepaald of de toeschrijving aan 
Van de Venne enigszins gerechtvaardigd was. 
Schilderijen die stilistisch teveel afweken 
van zekere werken werden uiteindelijk 
buiten beschouwing gelaten. Kopieën naar 
composities van Van de Venne zijn wel in het 
onderzoek betrokken.
51  Met dateerbare werken worden schilderijen 
bedoeld die zelf niet gedateerd zijn, maar 
die op andere gronden wel exact gedateerd 
kunnen worden, bijvoorbeeld omdat ze 
behoren tot een ensemble waarvan één van de 
andere werken van een jaartal is voorzien.
52  Zie hierover ook hfst. 2, p. 127.
53  In het overzicht achterin Bol 1989, pp. 143-
147, wordt bij zo’n 60 van de circa 150 in het 
boek genoemde schilderijen vermeld dat ze 
gedateerd zijn. Van de 107 catalogusnummers 
die zijn opgenomen in Plokker 1994, worden 
er 31 aangemerkt als gedateerd; zie aldaar 
p. 259. Westermann 1999, p. 222, merkte 
met betrekking tot zijn grisailles op: the few 
dated works are mostly from the 1630s and 1640s. 
Over het belang van gedateerde werken voor 
het vaststellen van een stijlchronologie, zie 
Krempel 2000, pp. 16-26.
54  Dit onderzoek vond plaats in de periode 
2001-2007. Het IRR onderzoek werd verricht 
met de apparatuur van het RKD-Nederlands 
Instituut voor Kunstgeschiedenis, bestaande 
uit een Hamamatsu C 2400-07 met een 
N2606 IR vidicon, een Nikon Micro-Nikkor 
1:2.8/55 mm lens, een Heliopan RG 850 
filter, met een Lucius & Baer VM 1710 
monitor (625 lijnen); digitale documentatie 
met Meteor RCB framegrabber, 768 x 574 
pixels, colorvision toolkit (Visualbasic). De 
IRR computermontages werden gemaakt met 
Adobe Photoshop 5.5. Infraroodfotografie 
werd verricht met een Nikon Coolpix 5700, 
voorzien van een Kodak Wratten 87C filter. Zie 
ook hfst. 4, noot 58. In enkele gevallen werden 
IRR of IR opnamen door andere instellingen ter 
beschikking gesteld; zie bijvoorbeeld hfst. 2, 
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noot 228 en hfst. 4, noot 102. Bij de selectie 
van de onderzochte werken is een zo goed 
mogelijke chronologische en thematische 
spreiding nagestreefd. Ook is er bewust voor 
gekozen om replieken en varianten van dezelfde 
composities te onderzoeken, zodat de resultaten 
met elkaar vergeleken konden worden. Zie ook 
hfst. 2 en hfst. 3.
55  Zie hierover vooral hfst. 4, pp. 338-346.
56  Zie hiervoor vooral hfst. 2 en hfst. 3.
57  Indien op een schilderij een spreuk is 
aangebracht, dan wordt deze tussen 
aanhalingstekens vermeld in de titel zoals 
gebruikt in de tekst en bijschriften van 
dit proefschrift. Daarbij wordt dezelfde 
schrijfwijze (inclusief leestekens) gehanteerd 
als op het schilderij. Wanneer een spreuk 
in de tekst als opschrift en niet als titel 
wordt vermeld, dan staat deze niet tussen 
aanhalingstekens en zijn niet alle leestekens 
overgenomen.
58  Van de Venne 1635, p. 234, r. 6725-6726. Zie 
ook Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 199.
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1  Daniel van den Bremden naar Adriaen van 
de Venne, Portret van Adriaen van de Venne, 
1634, gravure, 11 x 7,7 cm (maten binnen 
kader), gesigneerd, rechtsonder D VBremden 
Sc (VB aaneen); opschrift linksonder (op een 
vel papier onder het schrijfgerei): ick soeck / 
en vind; onderschrift: ‘adriaen vande ven-
ne.’ Illustratie in: A. van de Venne, Sinne-
Vonck op den Hollandtschen Turf […], Den 
Haag 1634, p. 7.
2  Gerrit Lamberts en H.A. Klinkhamer, 
Het interieur van de boven voorzaal van het 
Rijks Museum in het Trippenhuis, ca. 1838-
1845, potlood en penseel in kleur, 23,5 
x 41 cm. Amsterdam, Stadsarchief, inv. 
nr. 010097001636.
  Het schilderij De Zielenvisserij (afb. 1.1), dat 
toen werd toegeschreven aan Jan Brueghel I 
en Hendrick van Balen, hangt rechts van de 
doorgang op de onderste rij. 
3  Andrzej (André) Mniszech, Portret van 
Daniël Franken in zeventiende-eeuwse kledij, 
gesigneerd en gedateerd, links van het mid-
den AM 1877, doek, 81 x 64 cm. Amsterdam, 
Amsterdam Museum, inv. nr. SA 2959 (ten-
toongesteld in Museum Willet-Holthuysen 
te Amsterdam).
4  Laurens J. Bol. Foto uit: N. Bakker et al. 
1984, p. 12.
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Adriaen Pietersz. van de Venne  
(Delft 1589 - Den Haag 1662)
Over de afkomst, jeugd en opleiding van Adriaen van de Venne is weinig bekend. Wat we 
weten, berust grotendeels op de biografie die Cornelis de Bie (1627-ca. 1715) nog tijdens 
het leven van de kunstenaar schreef voor Het gulden cabinet van de edel vry schilderconst.1 Een 
aantal gegevens ontleende De Bie aan het Franstalige onderschrift bij een door Wenzel Hollar 
(1607-1677) geëtst portret van Van de Venne (afb. 0.1), dat als illustratie in Het gulden cabinet 
is opgenomen. Portret en onderschrift waren al eerder gepubliceerd in het boekje Image de 
divers hommes desprit sublime uit 1649, een verzameling kunstenaarsportretten samengesteld 
door de Antwerpse schilder en kunsthandelaar Joannes Meyssens (1612-1670).2 De Bie heeft 
het geboortejaar, dat in het onderschrift van de prent nog staat vermeld als 1599, in zijn eigen 
tekst gewijzigd in 1589 en geeft meer gedetailleerde informatie. Mogelijk had hij direct of in-
direct contact met de kunstenaar zelf of diens naaste verwanten.3 Hierbij kan een rol hebben 
gespeeld dat De Bie evenals de familie Van de Venne afkomstig was uit Lier, een stadje in de 
buurt van Antwerpen.
Jeugd
Adriaen was een zoon van Pieter van de Venne en diens eerste vrouw Tanneken Willemsdr. 
Hoffmans.4 Zijn oudere broer Jan werd nog geboren in Lier.5 Zelf aanschouwde hij echter het 
levenslicht in Delft.6 Volgens De Bie waren zijn ouders achtbare lieden en van vermoghen, maar 
hij schrijft niets over hun religieuze achtergrond. Zoals veel anderen aan het einde van de zes-
tiende eeuw zullen zij vanwege hun protestantse geloofsovertuiging van de Zuidelijke naar de 
Noordelijke Nederlanden zijn getrokken, waarbij waarschijnlijk ook economische motieven 
een rol speelden. Dat Adriaen zelf protestants was, blijkt onder andere uit zijn schilderij De 
Zielenvisserij uit 1614, waarin hij zichzelf onverhuld aan de protestantse zijde heeft geschaard 
(zie hfst. 1, p. 52 en afb. 1.1a). Het is onbekend hoe lang Adriaen in zijn geboorteplaats Delft 
heeft gewoond. De Bie vermeldt dat hij met de Latijnse studie sijn verstandt heeft gaen scher-
pen ende is daer door ghevallen inden schoot van onse edele Pictura, ... De eerste beginselen van 
het tekenen en verlichten (het verluchten van boeken) zou hij hebben geleerd van een zekere 
Simon de Valck, een goudsmid en schilder te Leiden over wie verder niets bekend is.7 Daarna 
vervolgde hij zijn opleiding bij Jeronimus van Diest, die hem volgens De Bie leerde uytnemen-
de fray in het wit en swert te schilderen. Hiermee wordt de grisailletechniek bedoeld, waarin 
Van de Venne zich later zou gaan specialiseren (zie hfst. 2). De Bie noemt geen woonplaats 
30
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
van deze Jeronimus van Diest, maar het is uitgesloten dat het gaat om de gelijknamige Haagse 
marineschilder, alleen al gelet op diens levensdata (1634?-in of na 1677).8 Na enige tijd bij Van 
Diest in de leer te zijn geweest, bekwaamde Van de Venne zich verder sonder Meester / met neer-
stich ondersoeck van de uyterste crachten der edele Schilder-const door de hulpe van zijn wetenschap 
der Latijnse-tael. Aangezien De Bie de nadruk legt op de intellectuele grondslag van Van de 
Vennes schilderkunst, die getuigt van groot verstant en een groot licht van wetenschap, kan deze 
laatste mededeling eerder worden beschouwd als een gemeenplaats dan als een vaststaand feit.
Omdat De Bie geen jaartallen noemt en archiefgegevens hieromtrent ontbreken, is het on-
mogelijk het tijdstip en de duur van Van de Vennes leertijd exact te bepalen. Omdat hij vooraf 
al enige scholing had genoten − zijn Latijnse studie − zal Adriaen niet al te jong zijn geweest op 
het moment dat hij aan zijn schildersopleiding begon.9 Ervan uitgaande dat hij tussen de elf en 
achttien jaar oud was, dan zou de aanvang van zijn leertijd ergens tussen 1600 en 1607 liggen. 
De gemiddelde duur van de opleiding bij een meester was drie tot vier jaar, maar wanneer de 
afsluitende fase plaatsvond bij een andere meester, dan kwam daar nog eens één of twee jaar bij.10 
Wordt uitgegaan van een totale periode van vier tot zes jaar, dan kan Van de Venne zijn leertijd 
tussen 1604 en 1613 hebben beëindigd. Zijn vroegste bekende schilderijen dateren uit 1614, 
toen hij al vijfentwintig jaar oud was, en getuigen van een groot vakmanschap. Daarom is het 
aannemelijk dat hij toen al enige tijd als zelfstandig meester werkzaam was.11
Middelburgse periode: 1614-1624
In 1614 werd Adriaen van de Venne voor het eerst vermeld in Middelburg; zijn vader Pieter 
en broer Jan woonden daar toen al enige tijd.12 Op 14 mei was hij getuige bij de doop van Jans 
dochtertje Adriana.13 Nog datzelfde jaar trad hij in het huwelijk met Lysabeth (Elisabeth) de 
Pours, afkomstig uit Serooskerke in Zuid-Beveland (het huidige ’s-Heer Arendskerke; niet te ver-
warren met Serooskerke op Schouwen-Duiveland). De ondertrouw vond plaats in Middelburg 
op 25 oktober en de huwelijksvoltrekking op 19 november 1614.14 Hun eerste kind, Huijbert, 
werd op 7 februari 1616 gedoopt en overleed op jonge leeftijd.15 Daarna volgden nog zes kinde-
ren: Janneken (1620-vóór 1661), Pieter (1624-1657), Elisabeth (1631-na 1675), Adriana (1633-
vóór 1661), Huybrecht (1634 of 1635-in of na 1682) en Johannes (1636-vóór 1661).16 Pieter en 
Huybrecht zouden in het voetspoor van hun vader treden en ook schilder worden.17
Door zijn huwelijk raakte Adriaen gelieerd aan een respectabele Zeeuwse familie. Zijn zwager 
Jeremias de Pours was predikant van de Waalse kerk te Middelburg en sprak de openingsrede 
bij de Synode van Dordrecht (1618-1619).18 Zijn schoonvader Huybrecht de Pours wordt in 
een document uit 1598 Capiteijn genoemd.19 Hij bezat een aantal huizen in de Bogaertstraat te 
Middelburg. Eén daarvan bewoonde hij zelf en het ernaast gelegen huis werd in 1616 overgeno-
men door Adriaen.20 Beide panden grensden aan de drukkerij en uitgeverij van Adriaen van den 
Vivere, bij wie Jan van de Venne in dienst was.21 In een document uit 1612 wordt vermeld dat 
Jan in Middelburg ook als handelaar in schilderyen, prenten ende andre frayheden werkte.22 Na het 
overlijden van Van den Vivere nam Jan diens bedrijf en het bijbehorende huis op de hoeck van de 
Nieuwe Beurse over (afb. 0.2).23 Op 16 maart 1618 stond Adriaen borg toen zijn broer hiervoor 
een hypotheek afsloot.24 Vanaf dat moment bundelden beide broers hun talenten om een uitge-
verij, drukkerij en kunsthandel op te zetten, die bekend zou worden onder de naam Schildery-
winckel.25 In deze gezamenlijke onderneming zorgde Adriaen voor de artistieke inbreng. In 1618 
genoot hij al zoveel aanzien onder zijn vakgenoten in Middelburg, dat hij het ontwerp mocht 
leveren voor de penning van het Sint-Lucasgilde.26 Vanaf 1618 ontwierp hij een groot aantal 
prenten met een politieke strekking, die overduidelijk blijk gaven van een grote loyaliteit aan 
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het Huis van Oranje-Nassau.27 Zijn ontwerpen liet hij door andere kunstenaars graveren − voor 
zover bekend deed hij dat nooit zelf − waarna ze door zijn broer op fraaie wijze werden uitge-
geven. Op 18 augustus 1618 verkreeg Jan van de Venne van de Staten-Generaal het privilege 
(octrooi) om gedurende een periode van zes jaar onder andere gravures met de portretten van 
de prinsen Maurits en Frederik Hendrik te publiceren.28 In 1619 ontvingen Jan en Adriaen van 
de Staten-Generaal het bedrag van 300 ponden voor vijfentwintig afdrukken op satijn van elk 
van beide portretten, bestemd voor de gedeputeerden van de Verenigde Provinciën.29 Datzelfde 
jaar werden de portretgravures van Maurits en Frederik Hendrik door de broers aangeboden 
aan de admiraliteit van Zeeland om daarmee onder de aandacht te brengen dat zij de kunst van 
het tekenen, plaatsnijden en plaatdrukken in hun provincie wilden bevorderen.30 Toen Adriaen 
het verzoekschrift aan de admiraliteit ondertekende, zette hij onder zijn naam een schilderspalet 
(afb. 0.3), waaruit mag worden afgeleid hij zich toch op de eerste plaats schilder voelde.
Naast losse prenten op groot formaat ontwierp Adriaen van de Venne talloze boekillustra-
ties. Van de ontwerptekeningen die hij hiervoor maakte, bleef een groot aantal bewaard.31 In 
1618 verscheen het door Adriaen geïllustreerde embleemboek Silenus Alcibiadis, sive Proteus, 
het literaire debuut van de Middelburgse stadsadvocaat Jacob Cats (afb. 0.4).32 Dit markeerde 
het begin van een lange en vruchtbare samenwerking. Adriaen werd de vaste illustrator van 
Cats, die vanaf 1620 zijn werken liet uitgeven door Jan van de Venne. Op aanraden van Cats 
wendde ook Constantijn Huygens zich tot de gebroeders in Middelburg voor het illustre-
ren en uitgeven van zijn gedichten Batava Tempe en ’t Costelick mal.33 Als illustrator werkte 
Adriaen niet exclusief voor het eigen bedrijf. Zo ontwierp hij meer dan vijftig prenten voor 
Emblemata of zinne-werck van zijn stadgenoot Johan de Brune, een embleemboek dat in 1624 
werd uitgebracht door Jan Evertsen Kloppenburch te Amsterdam.34 Adriaen had zelf ook lite-
raire ambities. In 1623 leverde hij een bijdrage aan de verzamelbundel Zeeusche Nachtegael, de 
meest prestigieuze uitgave van het huis Van de Venne. Gelijktijdig verscheen het geheel door 
hem geschreven Tafereel van Sinne-mal.35 
De dood van Jan, die op 3 mei 1625 in Middelburg werd begraven, betekende het einde 
van het florerende uitgeversbedrijf.36 Lopende projecten werden afgehandeld, zoals Cats’ boek 
Houwelyck dat na jarenlange voorbereidingen bijna klaar was. Ook verschenen er nog enkele 
gelegenheidswerken. Maar al spoedig hertrouwde Jans weduwe, Catharina de Gheyn, en deed zij 
de drukkerij van de hand.37 Adriaen was toen al vertrokken naar Den Haag, waar zijn loopbaan 
een nieuwe fase inging, ditmaal zonder de steun van zijn oudere broer.
Haagse periode: 1625-1662
Het is niet exact bekend wanneer Adriaen van de Venne zich in Den Haag heeft gevestigd.38 
In het privilege voor Houwelyck en alle andere werken van Cats, dat op 22 maart 1625 door 
de Staten-Generaal voor vijftien jaar aan Jan en Adriaen werd verleend, staat hij vermeld als 
woonachtig in Den Haag.39 Er is echter een aanwijzing dat hij al eerder naar Den Haag was ge-
komen. Eén van Adriaens ontwerptekeningen voor de illustraties in Houwelyck (afb. 0.5) is na-
melijk gesigneerd: hage. ADr: v: venne. 1624.40 Hieruit kan worden afgeleid dat hij Den Haag 
al in 1624 als zijn verblijfplaats beschouwde. De laatste bekende vermelding van Adriaen in 
Middelburg dateert van 17 september 1624, toen hij samen met zijn vrouw een lening afsloot 
voor 700 gulden met de twee huizen aan de Bogaertstraat als onderpand (het huis van zijn 
schoonvader was klaarblijkelijk ook in zijn bezit gekomen).41 Wellicht had deze lening te ma-
ken met het aanstaande vertrek naar Den Haag. Het is dus aannemelijk dat zijn besluit om te 
verhuizen al ruim vóór de dood van Jan was genomen.
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Al snel ondernam Adriaen van de Venne stappen om zich blijvend in Den Haag te vestigen. 
In 1625 liet hij zich inschrijven in het plaatselijke Sint-Lucasgilde.42 Op 9 april 1626 verwierf hij 
het burgerrecht van de stad.43 Volgens het reeds genoemde privilege voor Houwelyck woonde hij 
aanvankelijk op de Fluweele burghwal t’ende de poten.44 In 1630 kocht hij voor 2700 gulden een 
huis genaamd inde drie Leer-Konsten aan de zuidzijde van de nieuwe turfmarckt, later Houtmarkt 
genoemd (afb. 0.6).45 In de hofstad zette Adriaen naast het schilderen ook zijn andere artistieke 
activiteiten voort. Zo ontwierp hij na de dood van prins Maurits op 23 april 1625 een gravure 
met het paradebed van de overleden stadhouder (afb. 1.26).46 Deze prent was zowel bij Jans 
weduwe in Middelburg als bij hemzelf in Den Haag te koop. Het lange funeraire vers dat hij 
hiervoor als onderschrift componeerde, geeft blijk van zijn onvoorwaardelijke trouw aan het 
Huis van Oranje-Nassau. In de daaropvolgende jaren volgden nog meer Oranjegezinde prenten, 
zoals de Victori-Waeghen vanden Doorluchtigen Prince van Orangien (1630), waarvan door de 
Staten-Generaal wederom exemplaren werden afgenomen.47 Daarnaast bleef Adriaen doorgaan 
met het ontwerpen van boekillustraties, niet alleen voor Cats, maar ook voor andere auteurs. 
Zo ontwierp hij de platen voor De Hollandsche-Liis met de Brabandsche-Bely van Gillis Jacobsz. 
Quintijn, in 1629 uitgegeven bij Joost Ockers te Den Haag.48 Adriaen was een jaar eerder met 
Ockers in zee gegaan om in de hofstad een drukkers- en uitgeversbedrijf op te zetten. De com-
pagnons brachten verschillende werken van Cats opnieuw uit, maar in 1632 kwam een abrupt 
einde aan hun samenwerking. Waarschijnlijk was een hoogoplopende ruzie hiervan de oorzaak, 
want in 1639 voerde Ockers in Leiden een proces tegen Adriaen van de Venne. Daarin werd 
laatstgenoemde ervan beschuldigd zonder medeweten van zijn voormalige compagnons − er was 
nog een derde, niet met naam genoemde persoon in het spel − boeken te hebben laten drukken 
en deze valsche exemplaren te hebben verkocht. Adriaen ontkende dit, maar werd in 1640 toch 
veroordeeld tot een forse schadevergoeding van 1200 gulden.49
Na de breuk met Ockers in 1632 was Van de Vennes rol als uitgever goeddeels uitge-
speeld. Wel wijdde hij zich nog vol overgave aan het beoefenen van de dichtkunst.50 Datzelfde 
jaar verscheen bij de Rotterdamse uitgever Van Waesberge Woudt Van wonderlicke Sinne-
Fabulen Der Dieren, een bewerking van bestaande fabels.51 De dichtbundel Sinne-Vonck op den 
Hollandtschen Turf uit 1634, waaraan toegevoegd de Hollandsche Sinne-Droom op het Nieuw 
Wys-mal, liet hij drukken bij Isaac Burchoorn in Den Haag en bood hij te koop aan in de win-
kel bij zijn huis inde drie Leer-Konsten.52 Ook Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 werd 
in eigen beheer uitgebracht en was verkrijgbaar in de winkel aan de Turfmarkt.53 Zoals blijkt 
uit de lofdichten in het voorwerk van zijn boeken onderhield Van de Venne nauwe banden 
met andere dichters in Den Haag, onder wie Pieter Nootmans, Andries Duirkant en boven-
genoemde Isaac Burchoorn, die behalve drukker en uitgever ook dichter was.54 Waarschijnlijk 
stond Van de Venne in nauw contact met de Haagse rederijkerskamer de Ionghe Batavieren, 
die omstreeks 1629 was opgericht en waarvan Nootmans als factor werd aangesteld.55 Rond 
1636 viel deze informele groep van bevriende Haagse dichters uit elkaar.56 In dat jaar schreef 
Van de Venne nog een Geluk-wenschinge naar aanleiding van de (omstreden) benoeming van 
Jacob Cats als raadspensionaris van Holland, maar daarna beperkte zijn literaire productie 
zich tot een paar gelegenheidsgedichten.57 Het leiden van de boekwinkel aan de Turfmarkt liet 
hij over aan zijn oudste zoon Pieter.58
Adriaen van de Venne was zeer veelzijdig. Behalve als prentontwerper, illustrator, dichter, 
prent- en boekverkoper, was hij zelfs actief als tapijtontwerper. In 1647-1648 werd in het atelier 
van Maximiliaan van der Gucht te Delft een tapijt vervaardigd met De Slag bij Nieuwpoort, 
waarvan het ontwerp aan hem kan worden toegeschreven (afb. 0.7).59 Toch bleef het schilderen 
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zijn voornaamste bezigheid. Dat Van de Venne aanzien genoot bij zijn collega’s blijkt uit het feit 
dat hij verschillende malen bestuursfuncties vervulde binnen het Haagse Sint-Lucasgilde.60 In 
1631 ontwierp hij de wimpelstrick ent wapen met sieraden voor twee grote zilveren bekers waarin 
de namen van de toenmalige bestuursleden waren gegraveerd.61 Een jaar later was hij als hoofd-
man betrokken in een geschil met de rekenkamer over schilderijenverkopers op het Binnenhof 
die zich niet aan de gilderegels hielden.62 Als regerend deken besloot hij in 1640 samen met de 
hoofdmannen, onder wie Jan van Goyen en Bartholomeus van Bassen, het oude en vervallen 
gildebord te vervangen door een groot tafereel met een gedicht tot Lof van St. Lucas Gilde.63 Omdat 
de bestuursleden er zelf financieel aan bijdroegen, werden hun wapens en namen onder het bord 
gezet. Samen met zijn zoon Pieter verkocht Adriaen in 1647 zowel eigen werk als dat van ande-
ren op een door het gilde georganiseerde veiling.64
Toen de Haagse kunstschilders zich in 1656 losmaakten uit het Sint-Lucasgilde om een 
eigen broederschap − de Confrerie Pictura − op te richten, behoorde Adriaen van de Venne tot 
de leden van het eerste uur; hij stond zelfs als tweede op de ledenlijst van de nieuwe organisa-
tie.65 Hij zou echter geen bestuursfuncties meer vervullen, waarschijnlijk gezien zijn respecta-
bele leeftijd. Eén van de bepalingen in het reglement van de Confrerie was de verplichting aan 
leden om een schilderij van eigen hand, naar beste vermogen geschilderd, in de vergaderkamer 
tentoon te stellen. Op 3 november 1657 voldeed Adriaen van de Venne aan deze verplichting 
met een (niet bewaard gebleven) schilderij dat de toepasselijke spreuk droeg: De kunst moet 
reegel houden.66
Overlijden en nalatenschap
Adriaen van de Venne bleef tot aan zijn overlijden in Den Haag wonen.67 In het voorjaar van 
1660, toen hij ziekelijk maar nog wel op de been was, liet hij een testament opmaken waarin 
zijn kinderen Huybrecht en Elisabeth als erfgenamen staan vernoemd.68 Zijn vrouw en de 
andere kinderen waren toen kennelijk niet meer in leven. Adriaen overleed op 12 november 
1662.69 Zijn financiële positie moet in de laatste jaren zijn verslechterd. In 1644 hadden de 
schepenen van Den Haag nog verklaard dat hij huiseigenaar was en voldoende vermogen 
bezat om voor 4000 gulden borg te staan voor zijn schoonzoon Joost van Coppenol bij diens 
aantreden als ambtenaar in Sas van Gent.70 In het belastingkohier van 1654, waarin vermogens 
van 1000 gulden en hoger staan opgetekend, worden zijn totale bezittingen getaxeerd op 4000 
gulden.71 Daarmee behoorde hij tot de categorie van kleine bezitters. Kort voor zijn dood, op 
2 juni 1662, leende hij een bedrag van 300 gulden van Mr. Barth. van Panhuysen, die hem al 
eerder 200 gulden had geleend.72 
Bij de afhandeling van zijn nalatenschap zagen zijn erfgenamen zich geconfronteerd met hoge 
schulden. Op 9 juni 1663 lieten Huybrecht en Elisabeth uit het bezit van hun overleden vader 
voor 858 gulden, 18 stuivers en 8 penningen aen meubelen, schilderijen, printen ende andere goe-
deren verkopen om aan deze schulden te kunnen voldoen.73 Ook daarna bleven schuldeisers zich 
melden, zoals een wijnhandelaar uit Rotterdam die wijn had geleverd op de begrafenis.74 In 1664 
werden regelingen getroffen om een aantal uitstaande schulden af te betalen, maar daarmee was 
het einde nog niet in zicht.75 Op 9 mei 1665 betaalde Huybrecht via de veilingmeester Joris Bock 
contributie aan de Confrerie Pictura, waarschijnlijk om schilderijen van zijn vader te mogen ver-
kopen.76 Begin 1669 verzochten de kinderen van Adriaen van de Venne om uitstel van betaling 
van achterstallige belastinggelden betreffende het huis en erf aan de Turfmarkt.77 
Toen in 1675 een inventaris van de nalatenschap werd opgesteld, bedroeg de totale schul-
denlast 8813 gulden.78 De boedelinventaris geeft een indruk van de bezittingen van Adriaen 
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van de Venne, waarbij wel dient te worden aangetekend dat er toen al het nodige uit was ver-
kocht. Aan het einde van de opsomming wordt nog melding gemaakt van de vondst van twee 
oude schuldboeken, waarin volgens de verklaring van Huybrecht niet en is als aen quade schult 
waervan na alle apparentie [= waarschijnlijkheid] niet en sal comen. De laatste berichten betref-
fende de nalatenschap dateren uit 1676 − ruim dertien jaar na Adriaens dood − wanneer door 
zijn erfgenamen twee huizen worden verkocht, waaronder zijn voormalige woonhuis aan de 
Turfmarkt.79 Hiermee werd definitief een punt gezet achter het lange en artistiek vruchtbare 
leven van Adriaen van de Venne.
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noten
*  De onderhavige tekst is niet bedoeld als een 
uitputtende biografie van Adriaen van de 
Venne, maar fungeert als opmaat tot de hierna 
volgende hoofdstukken. Daarom is afgezien 
van nieuw archiefonderzoek en wordt volstaan 
met een overzicht van reeds gepubliceerde 
levensfeiten.
1  De Bie 1661-1662, pp. 234-236. Hoewel 
op de titelprent 1661 staat, wordt elders in 
het boek en in het colofon 1662 als jaar van 
uitgave vermeld; Lemmens 1971, pp. 4-5.
2  Meyssens 1649. In het geraadpleegde 
exemplaar in het RKD zijn de prenten in de 
rechterbovenhoek met de hand genummerd 
beginnend met 71; het portret van Adriaen 
van de Venne is nr. 83. De titelpagina van 
het boekje vermeldt 1649 als jaar van uitgave. 
Omdat er later nog kunstenaarsportretten 
aan zijn toegevoegd zonder dat de datum 
op het titelblad werd aangepast, is het niet 
zeker of Van de Vennes portret met het 
onderschrift voor het eerst werd gepubliceerd 
in 1649 of pas later. Zo is één van de andere 
door Hollar geëtste portretten in het boekje 
1650 gedateerd. Zie hierover Lemmens 
1971, p. 4; Burgers 1994, p. 138; Van Vaeck 
2001, p. 164, noot 2. Wenzel Hollar verbleef 
in Antwerpen van 1644 tot 1652. Een 
voorbereidende tekening voor het portret van 
Adriaen van de Venne is bewaard gebleven 
en bevindt zich in het Rijksmuseum te 
Amsterdam, inv. nr. RP-T-00-695; https://
www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/RP-T-00-
695. Zie ook Sprinzels 1938, p. 59, nr. 4, 
afb. 1 in pl. 1; Pennington 1982, pp. 264-
265, nr. 1514. Het blad in het Rijksmuseum 
wordt beschouwd als een tegendruk van een 
tekening in zwart krijt en was waarschijnlijk 
bedoeld als direct voorbeeld voor de etsplaat, 
zodat de voorstelling na te zijn afgedrukt 
op papier weer dezelfde richting had als het 
oorspronkelijke ontwerp. Hollar baseerde 
zich waarschijnlijk op een (thans niet meer 
bekend) zelfportret van Adriaen van de 
Venne, want onderaan het bijschrift staat 
vermeld: A. van Veen pinxit. Onder de vingers 
van de rechterhand van de kunstenaar ligt 
een tekening, waarvan de voorstelling niet 
is te identificeren. Rechts in de achtergrond 
ligt een opengeslagen boek met afbeeldingen, 
omringd door een antieke buste en een 
masker. Deze voorwerpen verwijzen 
ongetwijfeld naar de studie van de klassieke 
oudheid, die werd beschouwd als essentieel 
onderdeel van de opleiding tot schilder, maar 
de gelauwerde buste refereert wellicht ook 
aan de dichtkunst die eveneens door Van de 
Venne werd beoefend. De kerk die door het 
venster is te zien, stelt de Oude Kerk in zijn 
geboorteplaats Delft voor en niet de Grote of 
Sint-Jacobskerk in zijn toenmalige woonplaats 
Den Haag. In de andere prenten met 
kunstenaarsportretten die door Hollar werden 
vervaardigd voor het boekje van Meyssens 
ontbreken dergelijke verwijzingen naar het 
leven van de kunstenaar en is de achtergrond 
leeg gehouden. Over de kunstenaarsportretten 
bij Meyssens, zie Hofstede de Groot 1893, 
pp. 229-230; Raupp 1984, pp. 157-160. 
Voor een vergelijking tussen de biografische 
gegevens van Van de Venne in Meyssens en 
De Bie, zie Van Vaeck 2001, pp. 164-166.
3  Zie hierover Lemmens 1971, p. 10. De Bie 
maakt ook melding van Adriaens schilderende 
zonen, Pieter en Huybrecht (zie voorts noot 
17). Omdat Huybrecht toen nog niet als 
zelfstandig meester werkzaam was (hij liet 
zich pas na de dood van zijn vader als schilder 
inschrijven bij de Haagse Confrerie Pictura) 
moet de auteur de informatie over hem uit 
welingelichte kringen hebben betrokken. 
Pieter van de Venne wordt door De Bie nog 
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beschreven als in leven zijnde, terwijl hij al 
in de tweede helft van 1657 was overleden. 
De inlichtingen waarover De Bie beschikte 
moeten dus van vóór die tijd dateren. Over de 
biografie van Van de Venne door De Bie, zie 
ook Muylle 1986, dl. 1, p. 50.
4  Franken/Waller z.j., f. 11 (familiestamboom); 
Bredius 1915-1922, dl. 7, p. 245. Dit huwelijk 
moet op een bepaald moment zijn ontbonden, 
want in 1619 wordt een zekere Grietgen Jans 
als weduwe van Pieter genoemd; Tanneken 
was toen nog in leven aangezien zij als getuige 
staat vermeld in Middelburgse archiefstukken 
uit 1619 en 1620. Zie hierover ook Royalton-
Kisch 1988, p. 118, noot 12, die het stuklopen 
van het eerste huwelijk aanvoert als mogelijke 
oorzaak voor het vertrek van Pieter uit Delft. 
In 1605 laat Pieter in Middelburg een dochter 
dopen. In 1617 is hij nog in leven, maar op 
4 februari 1619 wordt zijn tweede vrouw − de 
bovenvermelde Grietgen Jans − als weduwe 
genoemd, zodat hij in de tussentijd moet zijn 
overleden. In een document van 30 april 1619 
wordt Pieter van de Venne vermeld als in zijn 
leven Spaensche fruytvercooper; Bredius 1915-
1922, dl. 7, p. 245. Zie ook Van Vaeck 1994, 
dl. 1, p. 11; Rijkse 2012-A, p. 2.
5  Wanneer Jan Pietersz. van de Venne op 
14 oktober 1607 te Delft in het huwelijk 
treedt met Aefken Davidsdr., wordt hij 
vermeld als constvercooper, jongesel van 
Lyr in Brabant, woonende tot Leyden; zie 
Briels 1997, p. 394, noot 3. Op 1 juli 1608 
wordt hij bij zijn inschrijving als poorter 
van Middelburg vermeld als van Liere in 
Brabant, prentvercooper; Bredius 1915-1922, 
dl. 7, p. 245. Wanneer hij werd geboren, is 
onbekend. Voor zijn biografische gegevens, zie 
Briels 1974, pp. 493-496.
6  Volgens De Bie 1661-1662, p. 234. Het 
geboortejaar 1589 is door latere biografen 
overgenomen, te beginnen met Van Bleyswijck 
1667, dl. 2, pp. 857-858, die de tekst van De 
Bie grotendeels citeert. Franken/Waller z.j., 
ff. 11 en 13, geeft 1587 als mogelijk alternatief 
voor 1589, maar zonder verdere toelichting. 
Dat Delft inderdaad de geboorteplaats van 
Adriaen is, blijkt uit het feit dat hij bij zijn 
ondertrouw te Middelburg in 1614 wordt 
vermeld als jonggezel van Delft.
7  Een edelsmid met deze naam was ca. 1600-
1625 werkzaam in Harlingen; zie Beeling 
1979-1986, dl. 3, pp. 20-21; Graas 2004, 
p. 35. Het is echter niet waarschijnlijk dat hij 
identiek is met de persoon die door De Bie 
wordt genoemd als leermeester van Adriaen 
van de Venne. De achttiende-eeuwse biograaf 
Arnold Houbraken maakte uit de biografie 
van De Bie op dat Adriaen door zijn ouders 
naar Leiden was gestuurd om daar de Latijnse 
taal te leren; Houbraken 1718-1721, dl. 1, 
p. 136. De Bie meldt dit echter niet expliciet 
en het is goed denkbaar dat Van de Venne al 
in Delft de Latijnse school heeft gevolgd. Zie 
hierover Royalton-Kisch 1988, p. 118, noot 7; 
Koekkoek 1991, pp. 10-11; Op de Beeck et al. 
2003, p. 212, noot 2. Over het lesprogramma 
aan de Latijnse school, zie Golahny 2003, 
pp. 55-57. Het is overigens opmerkelijk 
dat Adriaen door Johannes Radermacher 
uit Middelburg in een brief uit 1623 wordt 
geprezen als een natuerlyck goet pöeet, sonder 
hulpe van Letteren buyten syn eygen ende 
Franssche tale, hetgeen lijkt te impliceren dat 
hij het Latijn niet (meer) beheerste; zie Hessels 
1887, pp. 855-858, spec. p. 857. Hofstede de 
Groot 1893, p. 356, meent Adriaen te kunnen 
identificeren met een zekere Adrianus Petri 
Delphensis die op 8 juni 1605 op achttienjarige 
leeftijd als student medicijnen aan de Leidse 
universiteit werd ingeschreven. Het is echter 
niet waarschijnlijk dat dit de latere schilder 
Adriaen van de Venne betreft; zie Royalton-
Kisch 1988, pp. 38, 118, noot 7 en Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 12, noot 1. Vooralsnog is niet 
met zekerheid bekend of en wanneer Adriaen 
in Leiden verbleef, maar zijn broer Jan wordt 
in 1607 genoemd als inwoner van deze stad 
(zie noot 5).
8  Ook de marineschilder Willem Hermansz. 
van Diest (vóór 1610-in of na 1668), de vader 
van Jeronimus, komt niet in aanmerking. 
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Kramm 1857-1864, dl. 6, p. 1696, suggereert 
dat diens vader (en grootvader van Jeronimus) 
de leermeester van Adriaen kan zijn geweest, 
maar over deze persoon is verder niets bekend. 
Over de Haagse schildersfamilie Van Diest, zie 
Buijsen et al. 1998, pp. 118-122.
9  De Latijnse school werd bezocht door jongens 
van zeven tot veertien jaar; zie Golahny 2003, 
p. 54. 
10  De Jager 1990, pp. 70-71.
11  Over de vaak geuite veronderstelling dat Van 
de Venne in Antwerpen bij Jan Brueghel de 
Oude in de leer zou zijn geweest, zie hfst. 1, 
p. 56. Over ongedateerde werken die wellicht 
vóór 1614 zijn ontstaan, zie hfst. 1, p. 53 en 
noot 8.
12  Pieter wordt in 1605 voor het eerst in 
Middelburg vermeld (zie noot 4) en Jan in 
1608 (zie noot 5).
13  Franken/Waller z.j., f. 14. Dit ongepubliceerde 
manuscript, dat zich bevindt in de bibliotheek 
van het Rijksmuseum, is de belangrijkste bron 
voor biografische gegevens met betrekking 
tot de Middelburgse periode van Adriaen 
van de Venne. De auteurs hebben hun exacte 
bronnen niet altijd vermeld, maar zij konden 
gebruik maken van de Middelburgse registers 
van vóór 1900, die in mei 1940 verloren zijn 
gegaan. 
14  Dit stond vermeld in het thans niet meer 
bestaande trouwboek van Middelburg (zie 
noot 13). Frederiks 1896, p. 29; Franken/
Waller z.j., ff. 14-15. Elisabeth de Pours 
overleed tussen 1657 en 1660; Franken/Waller 
z.j., f. 11. 
15  Franken/Waller z.j., f. 11; Royalton-Kisch 
1988, p. 119, noot 23. 
16  Franken/Waller z.j., ff. 11, 25; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 378. In 1640 trad een 
dochter van Adriaen, genaamd Maria, in het 
huwelijk met jonker Joost van Coppenol van 
Oudenaarde; zie Briels 1997, p. 394. Het 
is onzeker of het gaat om een zevende kind 
of dat zij dezelfde is als zijn oudste dochter 
Janneken. In 1643 werd in Amsterdam de 
boedelinventaris opgemaakt van een zekere 
Susanna van de Venne, de weduwe van 
Gulliam Engelgraeff; zie Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388; Montias Database, 1202. In deze 
inventaris bevonden zich twee schilderijen 
van Adriaen van de Venne (nrs. 11 en 18). 
Het is echter onbekend of zij gerelateerd was 
aan de schilder, want Van de Venne was in 
Amsterdam een veel voorkomende naam; zie 
bijv. A.D. de Vries 1886, pp. 217-218; Dudok 
van Heel 1998.
17  Pieter van de Venne sloeg een andere artistieke 
weg in dan zijn vader en zou zich gaan 
specialiseren als stillevenschilder. De Bie 
prijst hem als bysonder uytnemende fray in 
blompotten te maecken conterfeyten en andere 
heerlijcke inventien; De Bie 1661-1662, p. 236. 
Over zijn werk, zie Van der Willigen/Meijer 
2003, p. 202; S.D. Kuretsky in Keyes et al. 
2004, nr. 99. Er heerst in de kunsthistorische 
literatuur onduidelijkheid over zijn 
geboortejaar. Volgens Briels 1997, p. 395, 
werd Pieter omstreeks 1615 in Middelburg 
geboren. Hij geeft hiervoor echter geen 
bronvermelding. Von Wurzbach 1906-1911, 
dl. 2, p. 760, vermeldt dat Pieter van de Venne 
in 1618 leerling was van Evert van der Maes te 
Den Haag. Dit is gebaseerd op de vermelding 
in de boeken van het Haagse Sint-Lucasgilde 
van een zekere Pieter Vinne, die op 19 oktober 
1618 zijn inganggelt betaalde als leerjongen 
bij Mester Evert; Obreen 1877-1890, dl. 4, 
p. 6. Het kan echter onmogelijk gaan om 
de zoon van Adriaen van de Venne. Volgens 
Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 378, werd 
Pieter vóór 1626 geboren in Middelburg. In 
Franken/Waller z.j., f. 11 (familiestamboom) 
wordt de datum van zijn doop gepreciseerd 
als 30 juni 1624 in Middelburg, echter 
zonder exacte bronvermelding (zie ook noot 
13). In 1636 wordt Pieter van de Venne 
in Den Haag vermeld als uitgever op de 
Turfmarkt. Hij zou toen de dagelijkse leiding 
van de boekwinkel van zijn vader hebben 
overgenomen; Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 27, 
noot 4; Keblusek 1997, p. 61. Uitgaande 
van 1624 als geboortejaar zou Pieter toen 
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echter pas twaalf jaar oud zijn geweest. In 
1640 werd hij ingeschreven als meester bij 
het Haagse Sint-Lucasgilde; Obreen 1877-
1890, dl. 3, p. 263. Op 9 maart 1645 trad 
hij toe tot de schutterij; Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 380. In 1647 verkocht Pieter samen 
met zijn vader schilderijen (zowel eigen werk 
als dat van anderen) op de Venduwe van 
schilderijen van het Haagse Sint-Lucasgilde; 
zie ook hfst 4, p. 354. Op 29 oktober 1655 
huwde hij Clara Gool uit Den Haag; Bredius 
1915-1922, dl. 2, pp. 378, 380. Datzelfde 
jaar huurde hij een huis aan de Oostzijde van 
de Turfmarkt, in de buurt van het ouderlijk 
huis, maar kort daarna zou hij een eigen huis 
kopen in de Boekhorststraat; Bredius 1915-
1922, dl. 2, p. 380. In 1656 sloot hij zich aan 
bij de Confrerie Pictura; Obreen 1877-1890, 
dl. 4, p. 59. In het najaar van 1657 overleed 
Pieter na een ziekbed en kort na zijn dood 
werd een zoon (Pieter) geboren; Bredius 
1915-1922, dl. 2, pp. 378, 383. Huybrecht 
van de Venne was de jongste van de twee 
schilderende zonen. Zij exacte geboortedatum 
is niet bekend, maar in een document van 
24 december 1675 wordt hij vermeld als 
veertig jaren oud, zodat hij eind 1634 of in 
1635 moet zijn geboren; Franken/Waller 
z.j., f. 58; Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 378, 
385. Voor verdere biografische gegevens, 
zie Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 380-381, 
384-386; dl. 7, p. 244. Volgens Cornelis de 
Bie oefende Huybrecht dagelijks om in de 
voetsporen van zijn vader te kunnen treden; 
De Bie 1661-1662, p. 236. Waarschijnlijk 
bleef hij in het atelier van zijn vader werken 
tot aan diens dood. Pas in 1665, enkele jaren 
na het overlijden van zijn vader, zou hij zich 
als zelfstandig meester laten inschrijven bij de 
Confrerie Pictura; Obreen 1877-1890, dl. 5, 
p. 133; Franken/Waller z.j., f. 58. In 1682 
wordt er nog een klacht tegen Huybrecht 
ingediend, dus hij moet in of na dat jaar zijn 
overleden; Bredius 1915-1922, dl. 7, p. 244.
18  Van ’t Spijker et al. 1987, p. 84; Briels 1997, 
p. 394. 
19  Bredius 1915-1922, dl. 7, pp. 240-241. Hij 
was getrouwd met Liesbeth van der Malle. 
Mogelijk is hij identiek met de gelijknamige 
kapitein op een oorlogsschip, wiens naam 
voorkomt in een brief van Willem van Oranje 
uit 1572; Koninklijk Huisarchief, Den Haag, 
A11/XIV I/12, f. 153r (bron: http://resources.
huygens.knaw.nl/wvo/app/brief?nr=2629).
20  Frederiks 1896, p. 29; Bredius 1915-1922, 
dl. 7, pp. 240-241; Van Vaeck 1992, p. 85; 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 12, noot 3.
21  Briels 1974, pp. 493, 517; Van Vaeck 1994, 
dl. 1, p. 12.
22  Bredius aantekeningen: steden, omslag 
Middelburg V, p. 1; Bol 1989, p. 114. Bij zijn 
huwelijk in 1607 te Delft werd Jan vermeld 
als constvercooper en bij het verkrijgen van 
het poorterschap van Middelburg in 1608 als 
prentvercooper (zie noot 5). In een document 
uit 1618 wordt hij als schilder genoemd, maar 
er zijn geen schilderijen van hem bekend; 
Bredius aantekeningen: steden, omslag 
Middelburg V, p. 1.
23  Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 12; Rijkse 2012, 
pp. 2-3.
24  Bredius 1915-1922, dl. 7, pp. 241-242; Briels 
1974, p. 495.
25  Van Vaeck 1992; Neugebauer 1993; Van Vaeck 
1994, dl. 1, pp. 11-18; Keblusek 1997, pp. 192-
193; Rijkse 2012; Rijkse 2012-A; Rijkse 2013; 
Rijkse 2013-A; Rijkse 2013-B; Rijkse 2014; 
Rijkse 2014-A; Rijkse 2014-B; Rijkse 2014-C. 
Zie ook hfst. 1, pp. 62-64 en afb. 1.24.
26  Dat Van de Venne de ontwerper was van de 
gildepenning, kan worden afgeleid uit een 
vermelding in de inventaris van het gildezilver 
uit 1694; De Man 1902, pp. 120-121, 124-
125. Met dank aan Caroline van Santen voor 
deze verwijzing. Voor deze gildepenning, zie 
ook Dirks 1878, dl. 1, p. 370; Wittop Koning 
1978, p. 19, nr. 1.2. Op de voorzijde is een 
gevleugelde os afgebeeld, die het wapenschild 
van het gilde vasthoudt; op de keerzijde 
wordt de personificatie van de Schilderkunst 
geflankeerd door de Bouwkunst (links) 
en de Beeldhouwkunst (rechts). Voor een 
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afbeelding van de voorzijde, zie https://www.
rijksmuseum.nl/nl/collectie/NG-VG-7-501.
27  Zie Royalton-Kisch 1988, pp. 57-73; De Snoo 
2002; De Snoo 2006, pp. 60, 63-64. 
28  Franken 1878, p. 23; Briels 1974, p. 495. 
Voor deze twee prenten, die in 1623 
werden aangevuld met het postume portret 
van Willem van Oranje tot een reeks die 
tegenwoordig bekend staat als De prinsen met 
de hoeden, zie ook hfst. 1, p. 62 en afb. 1.21. 
Dit privilege gold tevens voor een uit vier 
platen bestaande gravure met de aankomst 
van de Winterkoning en diens vrouw in 1613 
te Vlissingen; zie Bol 1989, afb. 45-48 op 
pp. 58-59. Op 26 juni 1621 kreeg Jan van 
de Venne een privilege voor zes jaar om de 
cavalcade van de prinsen van het Huis van 
Oranje-Nassau te mogen uitgeven; Franken 
1878, p. 24; Briels 1974, p. 495; Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 14. Zie voor deze, eveneens 
door Adriaen ontworpen prent: hfst. 1, p. 62 
en afb. 1.23.
29  Obreen 1877-1890, dl. 2, p. 108; Franken 
1878, pp. 23-24; Briels 1974, p. 495. In 
1621 en 1622 leverde Jan van de Venne 
tegen betaling nog andere (door Adriaen 
ontworpen) prenten aan de Staten-Generaal 
voor de gedeputeerden van de provinciën; 
Obreen 1877-1890, dl. 2, pp. 108-109; 
Franken 1878, p. 24; Briels 1974, p. 495; 
Royalton-Kisch 1988, p. 62; Van Vaeck 1994, 
dl. 1, p. 14.
30  Van Vaeck 1989, pp. 16-17, afb. 6; Van 
Vaeck 1994, dl. 1, pp. 14-15. In 1621 en 
1623 presenteerden Jan en Adriaen van de 
Venne prenten (afgedruckte plaetbeelden bij 
henlieden geinventeert) aan het stadsbestuur 
van Middelburg; Kesteloo 1898, pp. 77-78. 
Het betrof de prent met de cavalcade van de 
prinsen van het Huis van Oranje-Nassau uit 
1621 (zie noot 28 en hfst. 1, afb. 1.23) en een 
prent met het portret van Willem van Oranje 
uit 1623; Bol 1989, afb. 55 op p. 66. Ook 
de Amsterdamse admiraliteit nam in 1621 
een aantal exemplaren van de prent met de 
cavalcade af; zie Franken 1878, p. 24.
31  Over Van de Venne als boekillustrator, zie 
De la Fontaine Verwey 1976, pp. 66-69; 
Van Roosmalen-Mann 1978; Royalton-
Kisch 1988, pp. 51-53; Bol 1989, pp. 112-
141; H. Luijten 1991-1992. Over zijn 
ontwerptekeningen voor boekillustraties, 
zie Pluis 1987. Een diepgaande studie over 
het belang van Adriaen van de Venne als 
boekillustrator ontbreekt nog.
32  H. Luijten 1996, passim.
33  Beide werken werden in 1622 door Jan van de 
Venne uitgebracht en al het daaropvolgende 
jaar herdrukt; Van Vaeck 1989, p. 5 en noot 
6 op p. 20; Van Vaeck 1992, p. 86; Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 15.
34  De Brune 1624; zie ook Royalton-Kisch 1988, 
p. 51.
35  Over de Zeeusche Nachtegael, zie hfst. 1, 
p. 62. Voorts Buijsen 2015, p. 84 en de aldaar 
opgegeven literatuur. Voor Tafereel van Sinne-
mal, zie ibidem, pp. 87-88. Over Adriaen van 
de Venne als dichter, zie Van Vaeck 1994.
36  Frederiks 1896, p. 28; Franken/Waller z.j., 
f. 11.
37  Catharina de Gheyn was de tweede vrouw 
van Jan. Hij trouwde met haar in 1623, nadat 
zijn eerste vrouw Aefken Davidsdr. eerder dat 
jaar was overleden. Catharina de Gheyn was 
waarschijnlijk geen directe familie van het 
kunstenaarsgeslacht De Gheyn, zoals wel is 
verondersteld; zie Van Vaeck 1989, p. 15 en 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 18, noot 6. Zie ook 
hfst. 1, noot 111.
38  Volgens Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 18, was 
hij na de dood van zijn broer meteen naar de 
hofstad verhuisd. Royalton-Kisch 1988, p. 40, 
suggereert dat Adriaen wellicht naar Den 
Haag werd geroepen door Frederik Hendrik, 
die op 23 april 1625 zijn overleden broer 
Maurits opvolgde als stadhouder. 
39  Een uittreksel van dit privilege is afgedrukt 
op de achterzijde van de titelpagina van 
Houwelyck; zie Cats 1625. Onderaan op 
dezelfde pagina staat vermeld dat het boek te 
koop is in de winkel van wijlen Jan Pietersz. 
van de Venne te Middelburg én bij Adriaen 
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vande Venne schilder en Teyckenaaer, woonende 
in s’Graven-Hage. Zie ook Franken 1878, 
pp. 9, 24; Franken/Waller z.j., f. 19; Bredius 
1915-1922, dl. 7, p. 242; Briels 1974, 
pp. 495-496; Royalton-Kisch 1988, p. 40. 
Volgens Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 18, noot 
6, vormt de datum onder het privilege op 
zich geen bewijs voor de veronderstelling dat 
Adriaen op 22 maart 1625 daadwerkelijk in 
Den Haag woonachtig was. Het door Adriaen 
van de Venne geschreven voorwoord (Aenden 
kunst-lievenden Lezer) in de eerste editie van 
Houwelyck is gedagtekend: In s’Graven-Hage, 
den 16. Mey 1625.
40  Pluis 1987, p. 137, C38 II. Behalve de 
illustratie die op deze ontwerptekening is 
gebaseerd (dl. 6, p. 53), zijn nog drie andere 
illustraties in de editie van Houwelyck uit 
1625 voorzien van de vermelding Hage of 
Haege (dl. 3, titelpagina; dl. 6, pp. 6 en 39); 
Hollstein 1949-2010, dl. 35, pp. 81-82, 
nr. 175 en afb.; p. 89, nrs. 189-191 en afb.
41  Bredius 1915-1922, dl. 7, p. 242. Afgaande op 
documenten uit 1643 en 1651 hield Adriaen 
deze huizen in bezit tot lang na zijn vertrek uit 
Middelburg en werden ze verhuurd; Franken/
Waller z.j., f. 20; Bredius 1915-1922, dl. 2, 
p. 379; dl. 7, p. 243.
42  Obreen 1877-1890, dl. 3, p. 258; Franken 
1878, p. 9.
43  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 379.
44  Geciteerd in Franken/Waller z.j., f. 19. Dit 
adres staat niet vermeld in het uittreksel van 
het privilege, dat is opgenomen in de eerste 
uitgave van Houwelyck (zie noot 39). Over het 
woonadres aan de Fluwelen Burgwal, zie ook 
Keblusek 1997, pp. 61, 98 en p. 220, noot 
170.
45  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 379. Franken/
Waller z.j., f. 20, vermeldt dat Van de Venne 
al vanaf 1628 (als huurder) in het huis aan 
de Haagse Turfmarkt woonde. Volgens Van 
Vaeck 1994, dl. 1, p. 27, noot 3, betrok 
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ICK SOECK EN VIND
De ontwikkeling van 
Adriaen van de Venne als schilder
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hoofdstuk 1
~
Van Middelburg naar Den Haag: 
de kleurrijke jaren 1614-1625
Als dichter bediende Adriaen van de Venne zich van de kenspreuk ick soeck en vind. Zoals vaak in 
zijn literaire werk heeft deze spreuk geen vastomlijnde betekenis, maar is de duiding afhankelijk 
van de context (zie ook inleiding, p. 11 en noot 2). De algemene strekking is echter dat wie op 
zoek gaat, altijd iets zal vinden. Dit kan bijvoorbeeld slaan op het zoeken naar geloof, waarheid, 
wijsheid of de ware kunst. In dit licht bezien, kan ook de artistieke ontwikkeling van Van de 
Venne worden beschouwd als een zoektocht naar nieuwe uitdagingen en het vinden van passen-
de oplossingen, zodat het motto ick soeck en vind hierop evengoed van toepassing is. Deze zoek-
tocht komt het sterkst tot uiting in het werk dat hij maakte in de eerste jaren na zijn verhuizing 
van Middelburg naar Den Haag. Binnen een relatief korte periode ondergingen zijn schilderstijl, 
schildertechniek en onderwerpskeuze ingrijpende veranderingen, die bepalend zouden worden 
voor zijn verdere loopbaan. Om deze koerswijziging in het juiste perspectief te kunnen plaatsen, 
wordt in dit hoofdstuk eerst een karakterisering gegeven van de schilderijen die Van de Venne 
in zijn Middelburgse periode (1614-1624) maakte. Vervolgens wordt aandacht besteed aan het 
beginjaar in Den Haag (1625), waarin de eerste veranderingen zich aankondigden.
1.1 middelburg (1614-1624)
In het eerste kwart van de zeventiende eeuw maakte de schilderkunst in Middelburg een periode 
van bloei door.1 De provincie Zeeland was economisch welvarend en vanwege de gunstige lig-
ging ten opzichte van Antwerpen namen veel uitwijkelingen uit de Zuidelijke Nederlanden voor 
korte of langere tijd hun toevlucht tot de Zeeuwse hoofdstad. Onder hen waren talrijke schil-
ders. Vooral het stilleven was in Middelburg goed vertegenwoordigd met meesters als Ambrosius 
Bosschaert I en diens zwager Balthasar van der Ast. Daarnaast werkten er in de stad ook land-
schapschilders die duidelijk beïnvloed waren door de Antwerpse kunstenaar Jan Brueghel  I. 
Vandaar dat Laurens J. Bol hiervoor de benaming ‘Middelburgse Brueghel-groep’ bedacht.2 
Naast landschapschilders als Christoffel van den Berghe, Mattheus Molanus en Jacob van Geel, 
kan ook Adriaen van de Venne tot deze groep worden gerekend, al is zijn Middelburgse oeuvre 
veelzijdiger. In de ruim tien jaar dat hij in Middelburg werkzaam was, ontwikkelde hij zich tot 
één van de meest toonaangevende kunstenaars van de stad. Van de Venne was toen echter nog 
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geen productief schilder. Uit deze fase van zijn loopbaan zijn thans zo’n twintig gedateerde (of 
dateerbare) werken bekend (zie bijlage I).3 Dit relatief lage aantal zal zeker te maken hebben met 
een arbeidsintensieve werkwijze, die kan worden afgeleid uit de hoge graad van afwerking en de 
vergaande detaillering.
De vroegste bekende schilderijen van Adriaen van de Venne dateren uit 1614, het eerste jaar 
waarin hij in de Zeeuwse hoofdstad is gedocumenteerd (zie biografie, p. 30). Het betreft een 
groot landschap met een politiek-religieuze allegorie (afb. 1.1) én twee pendanten met uitbeel-
dingen van De seizoenen (afb. 1.5a-b). Met beide thema’s zou hij zich in de daaropvolgende jaren 
bezig blijven houden. Daarnaast schilderde hij in zijn Middelburgse periode ook een aantal 
portretten en een enkel genrestuk.
Landschappen met allegorieën of eigentijdse gebeurtenissen
Van 1614 tot en met 1618 schilderde Adriaen van de Venne een viertal grote landschappen 
met talrijke figuren, waarin een allegorische of actuele gebeurtenis in een alledaagse omgeving 
is geplaatst. De thematiek van deze werken is volstrekt uniek. Met De Zielenvisserij uit 1614 
(afb. 1.1) maakte hij meteen één van zijn grootste en meest ambitieuze werken.4 De voorstel-
ling toont de strijd tussen protestanten en katholieken als letterlijke verbeelding van Christus’ 
woorden aan zijn discipelen: Kom, volg mij! Ik zal van jullie vissers van mensen maken (Mattheus 
4: 19; Marcus 1: 17; Lucas 5: 10). Terwijl de protestantse vissers zieltjes winnen met het woord 
van God, gesymboliseerd door de opengeslagen boeken, lokken de katholieken de gelovigen 
in hun netten met uiterlijk vertoon als wierook, kostbaar vaatwerk en muziek. Tal van Latijnse 
inscripties verduidelijken de strekking van het tafereel, maar uitgesproken allegorische figuren 
zijn opvallend genoeg afwezig. Naar welke kant de sympathie van de schilder uitgaat, blijkt 
onder andere uit de tegenstelling tussen de serieuze predikanten in de protestantse boten en de 
karikaturale koppen van de katholieke geestelijken. Ook het contrast van de bloeiende boom 
en de heldere hemel aan protestantse zijde met de halfdode boom en de donkere wolken aan de 
katholieke kant laat weinig te raden over. Bovendien plaatste Van de Venne zichzelf prominent 
op de voorste rij (derde van links) in het protestantse kamp (afb. 1.1a).5 Aan dezelfde kant, maar 
meer naar de achtergrond, staan de politieke leiders van de protestantse beweging met hun ge-
volg. Onder hen kunnen onder anderen prins Maurits en zijn halfbroer Frederik Hendrik wor-
den herkend.6 Aan de waterkant staat een kleine sinaasappelboom met het devies van Maurits: 
TANDEM.FIT.SURCULUS.ARBOR (uiteindelijk wordt het twijgje een boom). De overzijde 
van de rivier wordt bevolkt door de aanhangers van het katholicisme, onder wie het aartsherto-
gelijk paar Albrecht en Isabella, dat toen regeerde over de Habsburgse Nederlanden.
In de talloze portretkoppen (dertien in de voorste boot en meer dan vijftig in de groep aan 
de linkeroever) toont Van de Venne zich een bekwaam portrettist. De precieze schilderwijze 
verraadt het onderricht in het verluchten, dat hij volgens biograaf Cornelis de Bie zou hebben 
gekregen van zijn eerste leermeester Simon de Valck.7 Deze portretten, waarvan slechts een klein 
deel is geïdentificeerd, zijn gecombineerd met meer stereotype figuren die het gewone volk ver-
tegenwoordigen. Een treffend voorbeeld hiervan is de scheel kijkende jongen met de snottebel 
op de rechteroever, waarmee het katholieke kamp in het belachelijke wordt getrokken. Van de 
Venne excelleert hier als schilder van portretten en genreachtige figuren, maar ook de weergave 
van landschap en dieren blijkt hij uitstekend te beheersen. Een fraai staaltje van schildertech-
nisch meesterschap is de grote vlieg die links van de voorste boot als trompe-l’oeil op het paneel 
is geschilderd. Wel toont de kunstenaar zich nog enigszins onwennig in het samenvoegen van 
de verschillende onderdelen van de compositie tot één geheel. Zo zijn de verhoudingen tussen 
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de verschillende figuren en figuurgroepen niet altijd even geslaagd. Ondanks deze tekortkoming 
bestaat niet de indruk dat hier een beginneling aan het werk is geweest. Van de Venne was toen 
ook al vijfentwintig jaar oud. Daarom lijkt het aannemelijk dat hij reeds daarvóór als zelfstandig 
schilder actief was, maar gedateerde werken uit eerdere jaren zijn nog niet opgedoken.8
Hoewel De Zielenvisserij geen signatuur draagt, is het auteurschap van Van de Venne onom-
streden. Het schilderij is zonder twijfel identiek met de afbeldinghe vande gheestelijcke visscherije 
der mensen sielen vol werck, die door De Bie wordt geroemd als een proefstuck [...] van zijn 
groot verstant.9 De term proefstuck werd gebruikt voor werkstukken waarmee leerlingen hun 
bekwaamheid toonden om als meester te worden toegelaten tot het gilde, maar dit begrip kon 
ook een meer algemene betekenis hebben in de zin van ‘blijk’, ‘proeve’ of ‘bewijs’.10 Daarom is 
verondersteld dat de jonge Van de Venne met dit schilderij zijn talenten wilde etaleren voor po-
tentiële klanten. Gezien de specifieke thematiek en de vele portretten ligt het echter meer voor 
de hand dat het schilderij in opdracht werd vervaardigd. In de netten van de protestantse boot 
onderscheiden zich twee biddende jongemannen door hun prominente en devote positie, de 
felle kleuren van hun mantels en de sterk geïndividualiseerde gelaatstrekken. Mogelijk gaat het 
hier om de opdrachtgevers, maar hun identiteit blijft onbekend. De Bie vermeldt in zijn boek 
uit 1661-1662 helaas niet waar het schilderij zich toen bevond, maar in 1689 was het in bezit 
van Joan Fox en Johanna Tiers te Amsterdam.11 In ieder geval heeft Van de Venne het schilderij 
in de loop der tijd niet uit het oog verloren: in de netten van de katholieke boot, die aanvan-
kelijk alleen gevuld waren met voorwerpen, heeft hij later enkele vrome figuren toegevoegd in 
zijn lossere stijl van de jaren 1640 en 1650. Wellicht deed hij dit (al dan niet op verzoek van 
de toenmalige eigenaar) om de katholieken in een minder kwaad daglicht te stellen; de scherpe 
kantjes van het geloofsconflict waren inmiddels gesleten.12
Uit het daaropvolgende jaar (1615) dateert het Gezicht op de haven van Middelburg met het 
vertrek van een hoogwaardigheidsbekleder (afb. 1.2).13 Net als De Zielenvisserij toont dit weidse 
panorama een rijkdom aan kleurrijke en minutieus geschilderde details. Van de Venne toont zich 
hier behalve een landschap- en figuurschilder ook een bedreven beoefenaar van het zee- en stads-
gezicht. Hoewel enkele van de afgebeelde vaartuigen zijn te identificeren, bestaat er nog steeds 
onduidelijkheid over het exacte onderwerp.14 Waarschijnlijk betreft het een recente gebeurtenis 
die voor de kunstenaar en zijn stadgenoten van bijzondere (politieke) betekenis was. Het grootste 
schip, waar vlaggen met de wapens van Middelburg en Zeeland in de top wapperen, wordt met 
paardenkracht uit de haven gesleept, daarbij begeleid door een aantal kleinere schepen.15 Vooraan 
dobbert een klein jacht, waarin een vrolijk gezelschap van mannen en vrouwen zich overgeeft 
aan de genoegens van drank en muziek. Dit jacht is voorzien van de vlaggen van Antwerpen en 
Spanje, wat aangeeft dat er tijdens het Twaalfjarig Bestand (1609-1621) weer vrij verkeer met de 
Zuidelijke Nederlanden mogelijk was. Links vaart het jacht van prins Maurits, dat een saluut-
schot afvuurt terwijl op het dek drie trompetters blazen. Waarschijnlijk is dit een eerbetoon ter 
gelegenheid van het vertrek van een hoogwaardigheidsbekleder, mogelijk een van de vier deftige 
ruiters die rechts op het jaagpad onderweg zijn naar de plek van inscheping. Deze ruiters zijn 
individueel getypeerd, evenals de voorste heren van een lange stoet die de stad is uitgetrokken. 
Maar tot dusver kon geen van de personen op de dijk met zekerheid worden geïdentificeerd, 
zodat onduidelijk blijft van wie nu afscheid wordt genomen.16 Van de Venne heeft hier opnieuw 
portretten van welgestelde tijdgenoten gecombineerd met diverse volkstypen. Illustratief is de 
tegenstelling tussen de groep van vier ruiters in het water − onder wie de schilder zelf (tweede 
van rechts) − en de eenvoudige landlieden met hun jaagpaarden op de dijk. Terwijl de elegante 
rijdieren een gestileerde en daardoor minder realistische indruk maken, zijn de afgetobde werk-
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paarden uit het volle leven gegrepen. Evenals in De Zielenvisserij van een jaar eerder had Van de 
Venne moeite de verschillende onderdelen van de compositie goed op elkaar af te stemmen. De 
kabel waarmee het vertrekkende schip uit de haven wordt getrokken, loopt bijvoorbeeld nogal 
ongelukkig door de groep ruiters. Ook nu weer kloppen de onderlinge verhoudingen tussen 
figuren en dieren niet altijd. Afgezien daarvan kan Gezicht op de haven van Middelburg worden 
beschouwd als een alleszins geslaagde combinatie van een eigentijdse gebeurtenis met de uiteen-
lopende specialismen van landschap, marine, stadsgezicht, portret, dier- en genrestuk.
In Allegorie op het Twaalfjarig Bestand uit 1616 (afb. 1.3), al sinds het eind van de zeventiende 
eeuw in Frans koninklijk bezit, is alles op de goede plaats gevallen.17 Ditmaal is Van de Venne 
er wel in geslaagd de complexe voorstelling tot een eenheid te smeden, onder andere door het 
inventief gebruik van de grote overhangende bomen als structurele elementen. De vele minia-
tuurportretten, waaronder opnieuw dat van de schilder zelf (tweede van rechts naast de muzi-
kanten), zijn raak getroffen. Ook is de stofuitdrukking van de uitgestalde voorwerpen links en 
rechts op de voorgrond ongeëvenaard in het oeuvre van de schilder. Ongeveer in het midden 
lopen een rijk geklede jongedame en een oudere edelman als een wat ongemakkelijk liefdespaar 
hand in hand over een met bloemen bezaaid pad. Zij verbeelden respectievelijk de Republiek en 
de Spaanse Nederlanden, die in 1609 een wapenstilstand hadden gesloten. Hun verbond, dat 
tot en met 1621 zou duren en als het Twaalfjarig Bestand de geschiedenisboeken is ingegaan, 
wordt gesymboliseerd door twee tortelduiven en de liefdesgod Amor die met zijn voet op een 
zwaard trapt. Als getuigen treden de politieke leiders van dat moment op, enerzijds Albrecht en 
Isabella en anderzijds Maurits en Frederik Hendrik. Aan beide zijden staat een uitgebreid gevolg 
opgesteld, met aan Spaanse kant een hofdwerg en in het Hollandse kamp een nar.18 Links wordt 
het in onbruik geraakte oorlogstuig op een kar afgevoerd, maar nog niet vernietigd; er is immers 
nog geen sprake van blijvende vrede. Rechts zorgt een groep muzikanten voor feestelijke klanken 
en wordt de wijn door bedienden gekoeld.19 Voor de oplettende kijker zijn er tal van komisch 
bedoelde details te ontdekken, zoals een man die rechtsachter tegen een boom plast terwijl een 
ander (verscholen achter de paarden) zijn behoefte doet. Opmerkelijk is dat de schilder slechts 
spaarzaam gebruik heeft gemaakt van allegorische figuren die duidelijk als zodanig herkenbaar 
zijn.20 Behalve het naakte liefdesgodje zijn dit alleen de twee figuren van tweedracht en afgunst, 
die links bij de beeldrand in de grond lijken te verdwijnen. Aanvankelijk had de schilder in de 
lucht boven het kasteel nog een groepje engelen met kransen weergegeven, maar deze werden 
later weggeschilderd.21 Het tafereel heeft meer het karakter van een eigentijdse feestelijke gebeur-
tenis dan van een hoogdravende allegorie. Van enige animositeit tussen protestanten en katholie-
ken, nog zo evident in De Zielenvisserij van twee jaar eerder, is hier geen sprake. Cornelis de Bie 
signaleerde dit schilderij in de verzameling van een zekere Franciscus Enghelgraeff te Antwerpen 
en het is mogelijk dat het oorspronkelijk was bestemd (als geschenk?) voor een hooggeplaatst 
persoon in de Zuidelijke Nederlanden.22
In vergelijking met de hiervoor besproken werken gaat Van de Venne in De prinsen van 
Oranje Maurits en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te Valkenburg uit 1618 (afb. 1.4) nog een 
stapje verder in het naast elkaar plaatsen van de elite en het gewone volk.23 Naast al het uiterlijk 
vertoon waarmee het hoge bezoek gepaard gaat – zo wordt de open koets met de prinsen om-
ringd door officieren te paard en pages te voet − is er minstens evenveel aandacht voor de couleur 
locale van de toen alom bekende paardenmarkt en bijbehorende kermis. De schilder heeft zich 
uitgeleefd in anekdotische details, zoals de fruitverkoopster met haar koopwaar die door een zak-
kenroller wordt bestolen, de kotsende boer met zijn boos kijkende vrouw, de rattenvanger met 
zijn onheilspellende vangst, de kermisklant met de gedresseerde apen en de groepjes dansende 
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of vechtende boeren. Bij de vechtpartij linksachter ligt zelfs een afgehakte hand op de grond. 
Veel van deze motieven zou Van de Venne in zijn Haagse periode opnieuw uitbeelden, maar 
dan als zelfstandige thema’s. Hier maken ze als amusant bijwerk deel uit van een groter geheel, 
dat ondanks de veelheid aan details een eenheid vormt. Terwijl in De Zielenvisserij en Gezicht op 
de haven van Middelburg het overlappen van de vaartuigen op het water nog angstvallig is ver-
meden, zijn in de Paardenmarkt alle onderdelen van de compositie op subtiele wijze met elkaar 
verbonden. Bovendien heeft de schilder hier gekozen voor een wat lager gezichtspunt, waardoor 
de kijker dichter bij de voorstelling staat. Rechts van het midden maakt een ruiter met een oranje 
sjerp een levade naar een groepje mensen dat wordt aangevoerd door een deftig gekleed echtpaar, 
waarvan de man zijn hoed heeft afgenomen. Afgaande op hun prominente plaats en de rijke 
kleding is gesuggereerd dat dit jonkheer Johan de Hertoghe van Orsmael, heer van Valkenburg, 
en zijn vrouw Josyna de Bye zouden zijn.24 De jonkheer was een vertrouweling van prins Maurits 
en vervulde onder andere de functies van opperstalmeester en kwartiermeester-generaal van het 
Staatse leger. Eind 1615 had hij de hoge heerlijkheid Valkenburg (in Zuid-Holland) verworven. 
Dit maakt zijn aanwezigheid bij de plaatselijke paardenmarkt, die jaarlijks tussen 9 en 17 sep-
tember werd gehouden, alleszins aannemelijk. Het is een aanlokkelijke gedachte hem ook als de 
opdrachtgever van het schilderij te beschouwen, maar documentair bewijs hiervoor ontbreekt. 
Wel ligt het voor de hand de opdrachtgever in de entourage van prins Maurits te zoeken.25 
Ondanks de informele sfeer moet het propagandistische karakter van de voorstelling namelijk 
niet worden onderschat. Zo laat Maurits zich vervoeren in een koets die door een span van zes 
grijswitte paarden wordt getrokken. Dit was volgens de hofetiquette slechts voorbehouden aan 
soevereine vorsten of hun vertegenwoordigers. In 1618 − het jaar waaruit dit schilderij dateert 
− was Maurits door de kinderloze dood van zijn oudste halfbroer Filips Willem formeel Prins 
van Oranje geworden.26 In augustus van datzelfde jaar bereikte de voortdurende religieuze en 
politieke strijd binnen de Republiek een dramatisch hoogtepunt met de arrestatie van Maurits’ 
tegenstrever Johan van Oldenbarnevelt. Door Maurits en Frederik Hendrik af te beelden als 
graag geziene gasten op een volksfeest dat in de maand september plaatsvond, draagt dit schil-
derij de boodschap uit dat de prinsen van Oranje onder de bevolking nog steeds op brede steun 
konden rekenen.27
De vier grote schilderijen uit de jaren 1614-1618 hebben veel met elkaar gemeen. Allereerst 
laten ze onderwerpen zien die inspelen op de religieuze of politieke actualiteit van dat moment. 
Het lijdt geen twijfel dat de loyaliteit van Van de Venne (en zijn opdrachtgevers) lag bij het Huis 
van Oranje-Nassau, dat in alle werken op de een of andere wijze is vertegenwoordigd. Naast de 
prinsen van Oranje bevatten de schilderijen talrijke portretten van andere hoogwaardigheids-
bekleders en minder prominente tijdgenoten van de schilder, die merendeels nog niet zijn ge-
identificeerd. De aanwezigheid van de kunstenaar zelf kan op drie van de vier werken worden 
opgemerkt. Opvallend is dat de maatschappelijke bovenlaag zij aan zij staat met volkse types, 
wat interessante tegenstellingen oplevert. Naast inhoudelijke overeenkomsten is er ook een dui-
delijke stilistische verwantschap tussen de vier schilderijen. In alle gevallen koos de schilder voor 
een langgerekt formaat, dat hem de gelegenheid bood een groot aantal anekdotische details in 
beeld te brengen. Deze zijn met uiterste nauwkeurigheid weergegeven en getuigen van een groot 
schildertechnisch vakmanschap. Het bonte kleurgebruik, met een voorkeur voor sterke lokale 
accenten, draagt in belangrijke mate bij aan de levendigheid van de voorstellingen. In deze vroe-
ge werken presenteert Van de Venne zich als een veelzijdig kunstenaar, die vrijwel alle onderdelen 
van het schildersvak tot in de finesses beheerst.
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Pendanten en reeksen met uitbeeldingen van De seizoenen en aanverwante voorstellingen
Bovengenoemde karakteristieken zijn eveneens van toepassing op de landschappen met De sei-
zoenen, die Van de Venne als pendanten of reeksen vervaardigde. Wat wel afwijkt is dat deze 
schilderijen meestal een kleiner formaat hebben en meer aansluiten bij bestaande beeldtradities. 
Het uitbeelden van de maanden en jaargetijden in de vorm van landschappen, waarin de cycli-
sche veranderingen in de natuur en de seizoensgebonden activiteiten van de mens centraal staan, 
kwam in de tweede helft van de zestiende eeuw tot ontwikkeling in de Zuidelijke Nederlanden.28 
Pieter Bruegel 1 speelde hierin een belangrijke rol en zijn voorbeeld werd spoedig nagevolgd 
door andere kunstenaars. Zuid-Nederlandse immigranten als Hans Bol en David Vinckboons 
brachten deze traditie naar het Noorden, waar Adriaen van de Venne (die een Brabantse achter-
grond had) één van de eersten was om het thema een nieuwe invulling te geven.
In twee gesigneerde pendanten uit 1614, thans nog bij elkaar, zijn de jaargetijden gereduceerd 
tot de tegenstelling tussen zomer en winter.29 In de uitbeelding van De zomer (afb. 1.5a) speelt de 
plattelandsbevolking de hoofdrol. Van de Venne toont zich ook hier een begenadigd verteller van 
het dagelijkse leven, zoals in de figurengroep rechtsonder waar een boer slaag krijgt van zijn vrouw 
omdat hij een mand met eieren heeft laten vallen. De opbouw van de compositie met duidelijk van 
elkaar gescheiden plans en sterke repoussoirs (de boomgroep links en de molen rechts) is onmis-
kenbaar beïnvloed door de Zuid-Nederlandse landschapschilderkunst en in het bijzonder door het 
werk van Jan Brueghel I. Soortgelijke landwegen met ruiters, boerenwagens en een hoger gelegen 
molen verschijnen regelmatig in Brueghels oeuvre; ook in de weergave van bepaalde details, zoals 
de paarden, zijn overeenkomsten te ontdekken.30 Wel is Van de Vennes schilderwijze iets losser en 
zijn de kleuren minder contrasterend, waardoor het accent ligt op de atmosfeer van het landschap. 
De invloed van Jan Brueghel, die ook te zien is in ander werk uit zijn Middelburgse periode, heeft 
aanleiding gegeven tot de veronderstelling dat Adriaen van de Venne enige tijd in Antwerpen 
verbleef en zelfs bij hem in de leer zou zijn geweest.31 Zoals Laurens J. Bol al opmerkte, waren 
er in Middelburg gedurende het eerste kwart van de zeventiende eeuw meer landschapschilders 
die zich door Jan Brueghel lieten inspireren.32 De van oudsher nauwe banden tussen de Zeeuwse 
steden en Antwerpen bleven na het uitbreken van de Tachtigjarige Oorlog in stand. Inwoners van 
Middelburg gingen regelmatig op en neer voor familiebezoek of het doen van aankopen. Ook was 
er na afsluiting van de Schelde nog steeds een levendige handel in kunst vanuit Antwerpen naar 
Zeeland.33 Van de Venne en zijn Middelburgse vakgenoten hoefden dus zeker niet in Antwerpen in 
de leer te zijn gegaan om vertrouwd te raken met de artistieke ontwikkelingen in de Scheldestad.34
In de pendant met De winter (afb. 1.5b) voert het ijsvermaak de boventoon. Terwijl de pa-
lingstekers rechts op de voorgrond hun dagelijkse werk doen, genieten links twee deftig geklede 
paren van de plezierige kanten van het winterse weer.35 Blikvanger is een schip met de rood-
wit-blauwe vlag in top, dat op ijzers over de ijsvloer zeilt. Een dergelijke ijsschuit, waarvan een 
tweede exemplaar in de achtergrond is te zien, was toen een betrekkelijk nieuwe vinding en er 
konden hoge snelheden mee worden bereikt.36 Eén van de inzittenden blaast dan ook op een 
trompet om de andere ijsgebruikers te waarschuwen. De compositie is weer opgebouwd volgens 
het beproefde schema uit de Zuid-Nederlandse landschapschilderkunst, met een hoog gezichts-
punt en flankerende boomgroepen die de dieptewerking versterken. Het gedempte kleurgebruik 
draagt bij aan het oproepen van een koude atmosfeer. Deze meer natuurgetrouwe weergave van 
de eigen omgeving is verwant aan de vernieuwende winterlandschappen die Esaias van de Velde 
vanaf 1614 in Haarlem schilderde.37
In een reeks met de Vier Seizoenen uit 1615 (afb. 1.6a-d) is de invloed van Jan Brueghel we-
derom goed merkbaar. De schilderijen onderscheiden zich van de pendanten uit het voorgaande 
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jaar door het kleinere formaat, maar komen overeen wat betreft de minutieuze weergave van de 
talloze kleurrijke figuren én de grote aandacht voor de natuur. De reeks viel in de loop der tijd 
uiteen, maar werd in 1990 overtuigend gereconstrueerd door Ariane van Suchtelen, mede op 
basis van een passende beschrijving in een veilingcatalogus uit 1725.38 Twee panelen zijn nog bij 
elkaar in het J.P. Getty Museum, het derde bevindt zich in een particuliere verzameling en het 
vierde in het Worcester Art Museum. De lente (afb. 1.6a) staat in het teken van de liefde: een 
groepje musicerende jonge vrouwen, gezeten onder een afdak van bloemen en takken, wordt 
van alle kanten bespied door mannen. Sommigen van deze gluurders hebben zich verschanst in 
de boomtoppen, waaruit twee als nar verklede figuren naar beneden tuimelen. Zij vallen in de 
netten die rond de vrouwen zijn gespannen − één van de vrouwen houdt zelf een net op om een 
man te vangen − en even verderop zitten twee zingende vrouwen als lokvogels op een met bloe-
men bezaaid vogelnet. Dit ongewone tafereel is ongetwijfeld een allegorie op de verlokkingen 
van de liefde en derhalve zeer toepasselijk voor de verbeelding van de lente.39 Ook in De zomer 
(afb. 1.6b) speelt liefde een rol: links vooraan zit een amoureus koppel en verderop wandelen 
verschillende paartjes in een formeel aangelegde kasteeltuin, die associaties oproept met een 
liefdestuin.40 Vooraan is een deftige heer afgestegen van zijn paard. Op de brede laan achter hem 
speelt een groepje mannen een balspel. De molensteenkragen en andere kledingstukken die zij 
daarvoor hebben afgelegd, liggen links vooraan op een hoop. Hun spel wordt gadegeslagen door 
een publiek dat bestaat uit alle standen en leeftijden. In De herfst (afb. 1.6c) draait het om de 
jacht, een favoriet tijdverdrijf van vorsten en adel. Links op de voorgrond rukt een voornaam 
gezelschap uit voor de valkenjacht. Onder de inzittenden in het open rijtuig, dat door vier 
schimmels wordt getrokken en vergezeld gaat van een entourage van pages en edellieden, zetelt 
niemand minder dan prins Maurits.41 De eenvoudige huifkarren aan de rechterzijde, die duide-
lijk zijn geïnspireerd op het werk van Jan Brueghel, staan in contrast met het uiterlijk vertoon 
van het hoge gezelschap. Het laatste paneel uit de reeks (afb. 1.6d) geeft een levendige impressie 
van winters vermaak, die overeenkomt met het winterlandschap van een jaar eerder (afb. 1.5b). 
Evenals in De zomer (afb. 1.6b) is in de achtergrond een groot kasteel te zien. Links op de voor-
grond wandelen twee deftig geklede paren te midden van het gewone volk. Evenals in de rest 
van de reeks ligt hier de nadruk op de vrijetijdsbesteding van de betere klasse in plaats van de 
dagelijkse arbeid van de boerenbevolking. Hiermee brak Van de Venne met de zestiende-eeuwse 
Zuid-Nederlandse traditie waarin de bij het seizoen behorende werkzaamheden centraal ston-
den.42 Waarschijnlijk werd hij hierin beïnvloed door een serie etsen uit circa 1605-1610 naar 
ontwerp van David Vinckboons, waarin de Vier Seizoenen tegen de achtergrond van bestaande 
kastelen zijn weergegeven. In het bijzonder de prent met De winter (afb. 1.7) toont een opval-
lende overeenkomst met Van de Vennes weergave van hetzelfde seizoen (afb. 1.6d).43 Dat Van 
de Venne deze prentenreeks inderdaad moet hebben gekend, wordt bevestigd door het op de 
rug geziene schaatsenrijdende paartje rechtsonder in De winter uit 1615, dat rechtstreeks van 
Vinckboons is overgenomen.
Nauw verwant aan de zojuist besproken seizoenenreeks is een gesigneerd winterlandschap, 
dat recent in de kunsthandel is opgedoken (afb. 1.8).44 Niet alleen komen de afmetingen min 
of meer overeen, ook de opbouw van de compositie, de typering van de figuren en de precieze 
uitvoering zijn vergelijkbaar. Evenals in De winter uit genoemde reeks (afb. 1.6d) begeven tal van 
figuren zich op het gladde ijs tegen de achtergrond van een dorp dat wordt gedomineerd door 
een groot kasteel. Drie overdekte sledes, voortgetrokken door paarden, glijden in een rij over het 
bevroren water. Rechts in de achtergrond wacht een grote menigte op de aankomst van twee 
ijsschuiten.45 Links bij de oever staat een groepje in het zwart geklede burgers dicht opeen, terwijl 
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een deftig gekleed paar voorbij zwiert. Vlak daarvoor wacht een jongen met de handen noncha-
lant in de zakken; zijn houding is vrijwel gelijk aan die van soortgelijke figuren op de linkeroever 
van De Zielenvisserij en rechts op de dijk van Gezicht op de haven van Middelburg (afb. 1.9a-c). 
Op het pad schiet een jager vogels uit de kale boomtakken. Een prominente plaats is ingeruimd 
voor een in sober zwart geklede heer links op de voorgrond, die zijn armen om zich heen heeft 
geslagen als bescherming tegen de kou. Onder de voeten van deze figuur staat de signatuur van 
Van de Venne. Tot aan de meest recente restauratie van het schilderij in 2014 was het paneel 
midden onderaan nog voorzien van een valse Brueghel-signatuur; niet verwonderlijk omdat de 
invloed van de Antwerpse meester ook hier duidelijk merkbaar is. Helaas is het paneel niet voor-
zien van een jaartal, maar gelet op de eerder genoemde overeenkomsten met de seizoenenreeks 
uit 1615 kan het rond dezelfde tijd worden gedateerd. Mogelijk maakte het schilderij oorspron-
kelijk deel uit van een soortgelijke serie of vormde het een paar met een zomerlandschap, zoals 
de pendanten uit 1614 (afb. 1.5a-b). Er is echter nog geen bijbehorend schilderij getraceerd.
Het Landschap met figuren en een dorpskermis uit 1615 (afb. 1.10) toont een zomers land-
schap.46 De afmetingen zijn beduidend groter dan van het voorgaande, ongedateerde winter-
landschap (afb. 1.8), zodat van een paar geen sprake kan zijn. Ook dit schilderij droeg vroeger 
een valse Brueghel-signatuur, maar daar is tegenwoordig niets meer van te zien. De opzet van 
de compositie en specifieke details als de huifkar doen weer sterk aan Jan Brueghel denken. Het 
groepje van vier mannen te paard, links vooraan op de landweg, toont overeenkomsten met de 
ruiters in het water in Gezicht op de haven van Middelburg uit hetzelfde jaar (afb. 1.2). De hou-
ding van de man rechtsachter, die zich buigt naar een page, is in beide schilderijen vrijwel iden-
tiek. In de voorste ruiter, die zijn hoed afneemt in de richting van de kijker, is de schilder te her-
kennen op basis van de zelfportretten die zijn verwerkt in De Zielenvisserij, Gezicht op de haven 
van Middelburg en Allegorie op het Twaalfjarig Bestand. De reden waarom Van de Venne zich hier 
zo prominent heeft afgebeeld, blijft onduidelijk. Eerder zou men een hoogwaardigheidsbekleder 
op een dergelijke voorname plaats verwachten.47 De ruiter naast hem heeft zijn hoed afgenomen 
voor drie in het zwart geklede figuren die links bij een boom staan: een ouder echtpaar en hun 
dochter. Hun sobere kleding en ingetogen houding contrasteren met de gezellige drukte op de 
landweg en de kermis in de achtergrond. Het lijdt geen twijfel dat het hier gaat om herkenbare 
tijdgenoten, in tegenstelling tot de boerenjongen en de bedelaar in hun nabijheid, die als stereo-
typen zijn neergezet. Mogelijk betreft dit groepje de opdrachtgever en zijn familie of bekenden 
uit de kring van de schilder.
Een zomer- en een winterlandschap, beide uit 1616, zijn waarschijnlijk pendanten die in 
de loop van de tijd uit elkaar raakten (afb. 1.11a-b).48 De panelen hebben ongeveer hetzelfde 
formaat; ook zijn de voorstellingen vanuit eenzelfde gezichtspunt weergegeven en komen de ver-
houdingen tussen figuren en landschap overeen. Het landschap in De zomer (afb. 1.11a) wordt 
bevolkt door lieden uit alle lagen van de bevolking: een deftige jager die tuurt naar zijn hond in 
het water, eenvoudige vissers, een boerin met haar dochter, voetvolk, een zittende bedelaar en 
hoge heren te paard.49 De zomerse sfeer is raak getroffen, onder andere door de witte hoogsels 
langs de contouren van de figuren op de brug en op de houten leuning, waarmee de reflecties 
van het felle zonlicht worden gesuggereerd. Rechts vooraan begroet een welgestelde man te paard 
met een zwierig gebaar twee andere ruiters. De gezichten van dit drietal hebben individuele 
gelaatstrekken; mogelijk zijn ook hier bestaande personen weergegeven. Rechtsachter komt het 
inmiddels vertrouwde vierspan van Maurits en Frederik Hendrik met hun gevolg aangereden, 
terwijl links in de achtergrond de toren van de Grote Kerk in Den Haag is te zien. Ook in De 
winter (afb. 1.11b) zijn de stadhouder en zijn halfbroer van de partij, ditmaal gezeten in een 
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gesloten koets (links van het midden) die wordt omringd door schaatsende pages en ander volk. 
Hun aanwezigheid in deze en soortgelijke voorstellingen kan worden opgevat als een blijk van 
sympathie voor het Huis van Oranje-Nassau, zoals al naar voren kwam in de vier grote, allego-
rische landschappen. Ook wordt zo tot uitdrukking gebracht dat de Oranjes even onlosmakelijk 
zijn verbonden met het eigen land als de boeren, burgers en overige bewoners. Schilders als 
David Vinckboons, Esaias van de Velde en Pieter de Molijn beeldden eveneens prins Maurits en 
zijn gevolg af in een landschap, maar die werken dateren pas uit de eerste helft van de jaren 1620; 
het lijkt erop dat Van de Venne de trendsetter is geweest.50
Binnen het Middelburgse oeuvre neemt het Landschap met de ontmoeting van David en 
Abigaïl (afb. 1.12) een aparte positie in, omdat ditmaal een Bijbelverhaal (I Samuël 25) centraal 
staat.51 In het midden is het moment uitgebeeld waarop Abigaïl knielt voor David en hem vraagt 
om vergiffenis voor haar man Nabal, die had geweigerd zijn troepen te bevoorraden (I Samuël 
25: 23-31). Van links komt Davids legermacht aangereden, waarmee hij van plan was uit wraak 
alle mannen van Nabal te doden. Rechts van Abigaïl voert een lange karavaan brood, wijn en 
ander voedsel aan om David gunstig te stemmen. Ondanks het Bijbelse onderwerp kan ook dit 
schilderij zijn bedoeld als uitbeelding van één van de seizoenen. In het eerste kwart van de ne-
gentiende eeuw bevond zich in een Augsburgse verzameling namelijk een zomerlandschap met 
hetzelfde Bijbelse thema en vergelijkbare afmetingen, dat toen een pendantenpaar vormde met 
een gesigneerd winterlandschap.52 Behalve het onderwerp wijkt ook de schilderstijl enigszins 
af van de werken die tot dusver ter sprake kwamen: de uitvoering is minder precies, zowel in 
de weergave van de figuren als in de uitwerking van het landschap. Mogelijk experimenteerde 
Van de Venne hier met een snellere werkwijze.53 De keuze voor een bergachtige omgeving is 
eveneens uitzonderlijk voor hem. Dit sluit aan bij de traditie van het Zuid-Nederlandse fan-
tasielandschap, dat door onder anderen Gillis van Coninxloo in de Noordelijke Nederlanden 
werd geïntroduceerd. Ook de indeling van het landschap in drie plans, die zich duidelijk van 
elkaar onderscheiden door een verschil in kleur (het zogenoemde drie-kleurenperspectief ), duidt 
op Zuid-Nederlandse invloed.54 Weliswaar is het Landschap met de ontmoeting van David en 
Abigaïl gesigneerd en gedateerd, maar omdat het jaartal niet goed leesbaar is (1615 of 1616?), 
blijft het onzeker hoe het schilderij chronologisch binnen het oeuvre past.55 De statige schim-
mel links vooraan komt in vrijwel dezelfde pose voor in een aantal andere werken van Van de 
Venne, zoals De zomer uit de reeks van 1615 (afb. 1.6b), de Allegorie op het Twaalfjarig Bestand 
uit 1616 (afb. 1.3) en De prinsen van Oranje Maurits en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te 
Valkenburg uit 1618 (afb. 1.4).56 De houding van het bruine paard aan de linkerzijde, met het 
opgetrokken voorbeen en het naar links gewende hoofd, komt overeen met die van het rechter 
paard uit de groep van vier ruiters in het water in Gezicht op de haven van Middelburg uit 1615 
(afb. 1.2). Het herhalen van afzonderlijke motieven komt regelmatig voor in schilderijen uit de 
Middelburgse periode. Waarschijnlijk gebruikte Van de Venne hiervoor studies van individuele 
figuren of figuurgroepen, die hij als modellen in zijn atelier bewaarde.57
Ook het Landschap met vrolijk gezelschap (Gelijkenis van de Verloren Zoon) uit 1617 (afb.1.13) 
toont figuren en motieven die elders bij Van de Venne zijn terug te vinden.58 De man en vrouw 
die vooraan hand in hand lopen, zijn wat houding en typering betreft verwant aan het ‘bruids-
paar’ in Allegorie op het Twaalfjarig Bestand van een jaar eerder (afb. 1.3); hetzelfde geldt voor 
de groep muzikanten naast hen en de bedienden die geheel rechts de wijn koelen.59 De indeling 
van het minutieus, op koper geschilderde landschap met het kasteel aan de linkerzijde en de 
bosrand rechts toont overeenkomsten met De zomer uit de seizoenenreeks van 1615 (afb. 1.6b). 
Het balspel uit het laatstgenoemde werk ontbreekt evenmin, maar is nu naar de achtergrond 
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verschoven. Een nieuw element is het groepje linksachter: op een houten brug die uit de tuin 
leidt, wordt een wegvluchtende man achterna gezeten door drie vrouwen, van wie de voorste 
dreigend met een bezem zwaait. Dit tafereel is te herkennen als de Verloren Zoon die geheel 
berooid uit het bordeel wordt verjaagd, na zijn erfdeel te hebben verspild aan drank en vrouwen. 
Hoewel niet expliciet genoemd in de Bijbelse gelijkenis (Lucas 15:11-32), maakte deze episode 
sinds de zestiende eeuw deel uit van de iconografie van de Verloren Zoon. Een ets door Claes 
Jansz. Visscher naar ontwerp van David Vinckboons (afb. 1.14), behorend tot een reeks van 
vier prenten met de geschiedenis van de Verloren Zoon uit 1608, toont in de achtergrond een 
scène die overeenkomt met het desbetreffende detail in het hier besproken schilderij.60 Net als 
in de prent naar Vinckboons heeft Van de Venne op de voorgrond een feestvierend gezelschap 
afgebeeld; in deze context ongetwijfeld een verwijzing naar de losbandige levenswandel van de 
Verloren Zoon. Voor zover valt na te gaan, heeft dit schilderijtje geen deel heeft uitgemaakt van 
een reeks of pendantenpaar met de seizoenen. De wijze waarop hier een een vrolijk gezelschap 
in de open lucht is weergegeven, sluit aan bij een type voorstelling dat in het tweede decennium 
van de zeventiende eeuw als zelfstandig thema in de Noord-Nederlandse schilderkunst werd 
geïntroduceerd.61 Vanaf 1610 schilderde David Vinckboons regelmatig elegante buitenpartijen, 
waarin verwijzingen naar de gelijkenis van de Verloren Zoon soms nog aanwezig zijn, maar 
meestal achterwege blijven.62 Het voorbeeld van de in Amsterdam werkzame Vinckboons vond 
spoedig navolging in Haarlem bij Esaias van de Velde en Willem Buytewech, en wat later vooral 
bij Dirck Hals. In Middelburg moet Van de Venne van de ontwikkelingen in Amsterdam en 
Haarlem op de hoogte zijn geweest. Niet alleen het idee van een groep mensen rond een rijk 
gedekte tafel, maar ook bepaalde details in het schilderij uit 1617, zoals de lege stoel vóór de tafel 
en de bediende die met een sierlijke boog wijn inschenkt, zijn in het werk van zowel Vinckboons 
als de Haarlemse schilders terug te vinden.63 
Een schilderij met een Buitenpartij uit 1620 (afb. 1.15) past nog beter in deze nieuwe trend, 
omdat het elegante gezelschap ditmaal het hoofdonderwerp vormt.64 Terwijl in voorgaande wer-
ken de figuren nog zijn opgenomen in een landschap, staan ze nu vrijwel beeldvullend op het 
voorste plan. Daardoor is voor het eerst in het oeuvre van de schilder sprake van een voorstelling 
die als een zelfstandig genrestuk kan worden beschouwd, zij het dat Van de Venne het thema van 
de buitenpartij hier heeft gecombineerd met de oudere picturale traditie van De Vijf Zintuigen.65 
Het Gezicht wordt gesymboliseerd door de oude vrouw met de verrekijker geheel links en de 
jongen vóór de tafel die met een vergrootglas een object (schelp?) bekijkt.66 De jonge vrouw die 
links van het midden haar mannelijke metgezel een roos voorhoudt, staat ongetwijfeld voor de 
Reuk; onder haar rokken liggen een pijp en een vuurtestje.67 Het Gehoor wordt voorgesteld door 
de zittende luitspeler geheel rechts, die de beschouwer recht aankijkt en in wie we de schilder zelf 
herkennen.68 Het Gevoel wordt uitgebeeld door het liefkozende paar achter de tafel; de vogel die 
in de hand van de vrouw pikt − hier een rode papegaai − was een bekend symbool van dit zintuig 
(zie hfst. 2, p. 144). Ten slotte is de Smaak vertegenwoordigd door de vrouw met het wijnglas 
achter de luitspeler, alsook door de uitgestalde etenswaren. Van de dieren die traditioneel met 
de zintuigen in verband werden gebracht, zijn hier alleen de hond (Reuk), de pikkende vogel 
(Gevoel) en het aapje (Smaak) aanwezig.69 Ook voor dit type voorstelling kan David Vinckboons 
de inspirator zijn geweest, want op een schilderij van hem uit 1619 worden de zintuigen ook al 
gepresenteerd in de vorm van een elegant gezelschap dat zich in een tuin overgeeft aan zinnelijke 
genoegens (hfst. 2, p. 142 en afb. 2.39).
De Buitenpartij uit 1620 bleef voorlopig een incidenteel uitstapje naar het allegorisch getinte 
genrestuk, want in dezelfde periode schilderde Van de Venne alweer landschappen met de sei-
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zoenen. Een Winterlandschap (afb. 1.16) uit 1620 en een Zomerlandschap met een picknick bij een 
rivier (afb. 1.17) uit 1621 hebben (afgaande op de afmetingen) waarschijnlijk deel uitgemaakt 
van een reeks met de Vier Seizoenen uit de jaren 1620-1623, die in 1767 werd geveild uit de 
nalatenschap van Isaäc Hermansen te Middelburg.70 De lente en De herfst uit deze reeks zijn thans 
niet meer bekend.71 In vergelijking met zijn eerdere winterlandschappen is het schilderij uit 1620 
(afb. 1.16) ambitieuzer van opzet, zowel door het grotere formaat als door de meer prominente 
plaats van de figuren in het landschap.72 De mensen en dieren zijn echter enigszins stijf weergege-
ven, terwijl ook details minder zijn uitgewerkt en er weinig samenhang is tussen de verschillende 
figuurgroepen. Ook in het zomerlandschap van een jaar later (afb. 1.17) maken de figuren een 
nogal houterige indruk, mede door de stijve plooival van hun kleding.73 Hierdoor ontbreekt de 
levendigheid die zo kenmerkend is voor het werk uit het voorgaande decennium. Wel roepen de 
wandelende paartjes aan de bosrand en de liefdesbootjes op het water nog steeds een amoureuze 
sfeer op.74 Een picknick van welgestelde lieden aan de waterkant, zoals hier is afgebeeld, was een 
geliefd motief in het werk van Zuid-Nederlandse landschapschilders als Lucas en Marten van 
Valckenborch en Jacob Grimmer. Dit onderwerp sloeg echter nauwelijks aan in de Noordelijke 
Nederlanden: behalve Van de Venne waagde alleen Esaias van de Velde zich er aan (in 1619).75 In 
de linkerbenedenhoek van het zomerlandschap staat enigszins afgezonderd een groepje figuren, 
bestaande uit twee paren met aan weerszijden een jongen. Hun status wordt benadrukt door het 
contrast met het eenvoudig geklede bloemenmeisje en haar metgezel. Mogelijk gaat het hier om 
de opdrachtgever en zijn familie.76
Portretten
De talrijke portretten die zijn opgenomen in landschappen met allegorieën, eigentijdse gebeur-
tenissen en uitbeeldingen van de seizoenen tonen Van de Vennes onmiskenbare kwaliteiten op 
dit gebied. Toch ontwikkelde hij zich niet tot een ware portretspecialist zoals zijn stadgenoot 
Salomon Mesdach, want hij schilderde slechts enkele zelfstandige portretten.77 Een gesigneerd 
Portret van een man uit 1615 (afb. 1.18) sluit zowel wat het kleine formaat als de zorgvuldige 
schildertrant betreft aan bij de portretkoppen in De Zielenvisserij van een jaar eerder.78 Als drager 
heeft Van de Venne hier gekozen voor koper, waarvan het gladde oppervlak uitermate geschikt 
was voor een precieze werkwijze. De geschilderde ovale omlijsting, die marmer imiteert en waar-
op gouden knoppen en engelenkopjes als trompe-l’oeil zijn weergegeven, versterkt de indruk 
van een miniatuurportret.79 Een ongesigneerd en ongedateerd mansportret, dat op stilistische 
gronden overtuigend aan Van de Venne kan worden toegeschreven, heeft dezelfde afmetingen als 
het portret uit 1615 en is eveneens met grote nauwkeurigheid op koper geschilderd (afb. 1.19).80 
Het werd door Laurens J. Bol geïdentificeerd als een zelfportret vanwege de inderdaad sterke 
gelijkenis met de eerder genoemde ‘verborgen’ zelfportretten in zijn grote landschappen.81 Een 
derde portret op koper is nog iets kleiner van formaat dan de twee voorgaande en toont prins 
Maurits in een zelfverzekerde pose (afb. 1.20).82 Zowel in de weergave van het gezicht als in 
de houding en kleding is er een opvallende overeenkomst met de beeltenissen van de prins in 
De Zielenvisserij uit 1614 (afb. 1.1) en Allegorie op het Twaalfjarig Bestand uit 1616 (afb. 1.3). 
Omdat het bovendien dezelfde zorgvuldige schilderwijze vertoont als het mansportret uit 1615, 
kan dit ongesigneerde en tot nog toe ongepubliceerde schilderij overtuigend op naam van Van 
de Venne worden gesteld. Waarschijnlijk zijn de gelaatstrekken van Maurits gebaseerd op een 
portret van Michiel van Mierevelt, waarvan verschillende versies en kopieën bestaan.83 Om zijn 
hals draagt de prins de eretekenen van de Orde van de Kousenband, die hem in 1613 door de 
Engelse koning waren verleend. De hele opzet van de compositie, met aan de linkerzijde een 
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harnas en rechts een opgetrokken gordijn dat een doorkijkje biedt naar een hal, doet denken 
aan het door Willem Jacobsz. Delff in 1618 naar ontwerp van Van de Venne gegraveerde portret 
van Maurits (afb. 1.21) uit de zogenoemde reeks De prinsen met de hoeden.84 Daarin is de prins 
iets anders gepositioneerd en lijkt hij wat ouder dan in het schilderijtje op koper. Afgaande op 
het opschrift AV Venne / Pinxit zou het ontwerp van deze prent teruggaan op een schilderij, dat 
echter niet meer bekend is.85 
Kennelijk vond Van de Venne koper het meest geschikt als drager voor de kleinschalige por-
tretten die hij in zijn Middelburgse periode maakte, want ook de ongedateerde Cavalcade van 
de prinsen van Oranje-Nassau (afb. 1.22) is op dit materiaal geschilderd. De voorstelling, die 
past in een Noord-Nederlandse traditie van vorstelijke ruiterportretten, toont de mannelijke 
leden van de familie Oranje-Nassau, met rechts in de achtergrond de toren van de Grote of Sint-
Jacobskerk in de hofstad Den Haag.86 In het oog springend is de disproportie tussen de ruiters 
en hun rijdieren, terwijl ook de pages links en rechts in verhouding te klein van postuur zijn. 
Hierdoor komt alle aandacht te liggen op de prinsen, van wie de hoofden niet toevallig op één 
horizontale lijn zijn geplaatst. Een vergelijkbare compositie werd in prent gebracht door Willem 
Jacobsz. Delff (afb. 1.23).87 In deze gravure uit 1621 wordt het dynastieke karakter van de voor-
stelling benadrukt door de toevoeging van wapenschilden in de bomen. Het ligt niet voor de 
hand dat de veel grotere prent rechtstreeks teruggaat op het schilderij, ook omdat Adriaen in het 
onderschrift alleen als inventor (en niet als schilder) wordt vermeld. Bovendien verschillen beide 
voorstellingen in details van elkaar. Waarschijnlijk maakte Van de Venne voor de gravure een 
aangepast ontwerp gebaseerd op het koperen paneeltje, waarvan de precieze uitvoering aansluit 
bij zijn werken uit het tweede decennium van de zeventiende eeuw.
 
De ‘Schildery-winckel’
Vanaf 1618 hield Adriaen zich naast het schilderen steeds intensiever bezig met werkzaamheden 
voor de uitgeverij en drukkerij van zijn broer Jan (zie biografie, pp. 30-31). Een schilderij uit 
1623 geeft een unieke kijk achter de schermen van dit succesvolle familiebedrijf (afb. 1.24).88 
Stap voor stap zijn de verschillende facetten van het drukkersvak in beeld gebracht: het let-
terzetten (links- en middenachter bij het venster), het inkten van het raam met het zetsel, het 
drukken zelf, het corrigeren van de drukproef en het laten drogen van de bedrukte vellen over 
aan de zoldering gespannen draden. Vermoedelijk betreft het hier de productie van de verzamel-
bundel Zeeusche Nachtegael, een ambitieus project waarmee de gebroeders Van de Venne zowel 
de provincie Zeeland als zichzelf cultureel op de kaart wilden zetten.89 In het midden van de 
voorstelling staat de houten boekdrukpers die in (of kort voor) 1623 was aangeschaft; tot die 
tijd werd het drukken van boeken uitbesteed aan stadgenoot Hans van der Hellen.90 De plaat-
pers, die rechts in de achtergrond wordt bediend, stond er al wat langer en was bestemd voor 
het drukken van prenten. Aan de wanden hangen enkele voorbeelden van de fraaie plano-gra-
vures naar Adriaens ontwerp die van deze pers waren gerold, waaronder de al genoemde reeks 
De prinsen met de hoeden (rechts, tussen het raam en de deur) en Cavalcade van de prinsen van 
Oranje-Nassau (boven de deuropening).91
Het ligt in de lijn der verwachting dat Adriaen zichzelf en zijn broer in de drukkerij heeft 
afgebeeld. Het meest in aanmerking komen de twee mannen die in het midden van de voorstel-
ling de beschouwer recht aankijken (afb. 1.24a). De wat oudere man met het rossige baardje, die 
trots achter de drukpers staat, is hoogstwaarschijnlijk Jan van de Venne. Diens gelaatstrekken 
komen sterk overeen met de man die in de voorgrond van de Zielenvisserij links van Adriaen staat 
en hem bij de schouder beetpakt (afb. 1.1a). Het gezicht van de andere man, die wat verder naar 
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achteren staat en zijn hand voor de borst houdt, is vergelijkbaar met andere ‘verborgen’ zelfpor-
tretten van Adriaen.92 De bezoeker die rechts het vertrek betreedt en zijn hoed heeft afgenomen, 
kan worden herkend als Jacob Cats, mede op grond van het portret dat Adriaen in 1618 van 
hem tekende (zie biografie afb. 0.4).93 De aanwezigheid van Cats is hier bijna vanzelfsprekend, 
aangezien zijn boeken door het huis Van de Venne werden uitgegeven én hij de aanzet gaf tot 
het ontstaan van de Zeeusche Nachtegael. De geleerd uitziende heer met de bril en de tabbaard, 
die zich in het midden buigt over een vel dat juist van de pers rolt, is waarschijnlijk één van de 
andere dichters die aan de bundel meewerkten.94 Oorspronkelijk was het paneel aan de onderzij-
de voorzien van een tweeregelig opschrift, dat later werd overschilderd, maar tegenwoordig weer 
deels door de bovenste verflaag heen schijnt en met infraroodfotografie beter leesbaar kan wor-
den gemaakt: Hier Inde Schilderywinckel Drucktmen Boecken In verscheiden tael: ende Placcaeten 
[/] van verkoopingen van Landen / Huysen / Schepen / en Ander Goederen. 1623.95 Deze werven-
de tekst kan een indicatie zijn dat het paneel oorspronkelijk dienst deed als uithangbord, wat 
zou verklaren waarom het tegenwoordig nogal sleets is.96 De benaming Schildery-winckel voor 
het pand op de hoek van de Nieuwe Beurs waar het familiebedrijf was gevestigd (zie biografie 
afb. 0.2), komt eveneens voor als uitgeversadres op de titelpagina’s van de boeken die Jan van de 
Venne uitbracht. 
In het schilderij is links door het venster een tuin te zien met daarin een standbeeld van 
Mercurius, die als god van de handel én beschermer van de kunsten de activiteiten van de ge-
broeders Van de Venne perfect belichaamt. De tuin met hetzelfde standbeeld komt ook voor in 
de titelprent van Middelburchse Lauwer-hof, een gedicht van Adriaen dat waarschijnlijk was be-
doeld als drempeldicht voor de Zeeusche Nachtegael, maar uiteindelijk werd opgenomen in zijn 
gelijktijdig verschenen bundel Tafereel van Sinne-mal.97 In dit gedicht wordt het uitgevershuis 
Van de Venne gepresenteerd als hét culturele trefpunt van Zeeland. Hier kon men niet alleen 
terecht voor dicht- en drukwerk van allerhande soort, waarvoor het opschrift in het schilderij 
adverteert, maar Constbeminders mochten er vrijelijk binnenlopen om te kijken en te kopen al 
wat een mens behaeght. Het aanbod liep uiteen van schilderijen, prenten en boeken tot muziek-
instrumenten, verrekijkers, lakwerk, kompassen, uurwerken, kaarten en zelfs eetgerei.98 Voorts 
leest men in Middelburchse Lauwer-hof dat de uitgeverij annex drukkerij en kunstwinkel een 
ontmoetingsplaats was voor eerbaer wijse Luyden. Alle in het gedicht genoemde intellectuelen 
die de Schildery-winckel frequenteren, zijn terug te vinden in de lijst van auteurs die vooraan in 
de Zeeusche Nachtegael is opgenomen.99 Daar staat ook hun ambt vermeld. Deze opsomming 
van meerdere pensionarissen, burgemeesters en advocaten, alsook een raadsheer, schepen, arts 
en schoolmeester, geeft een goede afspiegeling van de Zeeuwse bovenlaag. Waarschijnlijk was dit 
ook de klantenkring van de gebroeders Van de Venne.100 
De uitgeverij van Jan leverde hoogwaardige en luxueuze producten, die voor een kapitaalkrach-
tige afzetmarkt waren bedoeld. Hetzelfde kan worden gezegd van de Middelburgse schilderij-
en van Adriaen: de verfijnde schilderstijl en zorgvuldige afwerking impliceren een tijdrovende 
werkwijze, die zeker in de prijs tot uitdrukking zal zijn gekomen (zie ook hfst. 4, p. 339). Ook 
de stoffering van zijn landschappen, waarin de rust en ontspanning zoekende elite de boventoon 
voert, lijkt op deze doelgroep te zijn afgestemd. Dat de schilder regelmatig zelf in zijn landschap-
pen verschijnt, wijst op een grote mate van vertrouwdheid met zijn clientèle. Mogelijk verkocht 
Adriaen zijn werk in de Schildery-winckel. Maar zijn grote allegorische landschappen met hun 
specifieke iconografie werden vermoedelijk in opdracht vervaardigd en dat geldt mogelijk ook 
voor landschappen waarin portretten of portretgroepen zijn verwerkt. Tot nog toe is echter van 
geen van zijn Middelburgse schilderijen vastgesteld wie de eerste eigenaar was, al bestaan er wel 
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enkele vermoedens.101 Zo is gesuggereerd dat Gezicht op de haven van Middelburg (afb. 1.2) werd 
vervaardigd voor Jacob van Malderee, een vertrouweling van prins Maurits en diens vertegen-
woordiger als Eerste Edele in de Staten van Zeeland.102 Voor De prinsen van Oranje Maurits en 
Frederik Hendrik op de paardenmarkt te Valkenburg (afb. 1.4) is de heer van Valkenburg, Johan de 
Hertoghe van Orsmael, als mogelijke opdrachtgever geopperd (zie p. 55). De reeks met de Vier 
Seizoenen uit 1615 (afb. 1.6a-d) werd in 1725 geveild uit de nalatenschap van de Vrouwe van Ste. 
Anneland oftewel Susanna Huygens-Doublet, de dochter van Constantijn Huygens. Er is wel 
verondersteld dat zij de schilderijen had geërfd van haar vader, die ze op zijn beurt zou hebben 
ontvangen als een soort van betaling voor zijn gedichten Batava Tempe en ‘tCostelick mal, die in 
1622 en 1623 door Jan van de Venne werden uitgegeven.103 Op 13 november 1623 schreef Jacob 
Cats namelijk aan Huygens dat hij als auteur door de gebroeders Van de Venne werd vergoed 
met exemplaren van zijn eigen boeken, dan wel met schilderijen, boeken of andere fraaie za-
ken.104 Het is een verleidelijke, maar helaas onbewijsbare gedachte dat ook Constantijn Huygens 
werd gecompenseerd met schilderijen en zo in het bezit kwam van de reeks met De seizoenen.105 
Evenmin zijn er concrete aanwijzingen dat Adriaen vanuit Middelburg voor het stadhouderlijk 
hof in Den Haag heeft gewerkt. Wel kan uit de frequente aanwezigheid van de prinsen Maurits 
en Frederik Hendrik in zijn schilderijen worden afgeleid dat zijn koperspubliek, evenals de schil-
der zelf, sympathiseerde met het Huis van Oranje-Nassau.106 Dergelijke sympathisanten hoeven 
niet per se te worden gezocht in de directe nabijheid van het Haagse hof, want ze waren ook 
volop aanwezig in Zeeland dat traditioneel Oranjegezind was. Bovendien genoot Maurits in 
deze provincie een bijzondere status als Eerste Edele van Zeeland, markies van Veere en heer van 
Vlissingen, en had hij er een aantal verblijven.107 De indruk dat Adriaen van de Venne in zijn 
Middelburgse periode hoofdzakelijk werkte voor een Zeeuwse clientèle wordt versterkt doordat 
een aantal van zijn schilderijen uit deze periode zich nog in de achttiende eeuw in Zeeuwse ver-
zamelingen bevond.108
1.2 het eerste jaar in den haag (1625)
Er kan slechts worden gegist naar de exacte redenen waarom Adriaen van de Venne op ongeveer 
vijfendertigjarige leeftijd van Middelburg naar Den Haag verhuisde. De dood van zijn broer 
Jan in het voorjaar van 1625 kan niet de directe aanleiding zijn geweest voor zijn vertrek. Jan 
van de Venne overleed namelijk eind april of begin mei 1625 en Adriaen bevond zich toen al 
enkele maanden in Den Haag (zie biografie, p. 31). Behalve hofstad was Den Haag ook het 
bestuurlijke centrum van de Republiek en buitenlandse naties hadden er hun ambassades ge-
vestigd. Dit bood een getalenteerd en veelzijdig kunstenaar betere mogelijkheden dan het toch 
meer provinciaalse Middelburg.109 Adriaen beschikte reeds over de nodige Haagse contacten, wat 
hem kan hebben geholpen bij de overgang. De uit Middelburg afkomstige Apollonius Schotte, 
die als auteur had meegewerkt aan de Zeeusche Nachtegael, woonde in Den Haag sinds hij in 
1610 lid was geworden van de Hoge Raad. Ook zijn connectie met Constantijn Huygens bood 
Adriaen toegang tot de hoogste Haagse kringen, vooral nadat Huygens in 1625 was aangesteld 
als secretaris van de nieuwe stadhouder Frederik Hendrik. Daarnaast stond Adriaen op goede 
voet met de Haagse kunstenaarsfamilie De Gheyn. Eén van de gedichten in zijn Tafereel van 
Sinne-mal uit 1623 is opgedragen aan de Achtbaren, Const-rijcken, Iacob de Geyn, de Ionge.110 
Hiermee is Jacques de Gheyn III bedoeld, zoon van de vooraanstaande kunstenaar Jacques de 
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Gheyn II en zelf eveneens actief als tekenaar, etser en (mogelijk) schilder.111 Waarschijnlijk leerde 
Van de Venne de familie De Gheyn kennen via Constantijn Huygens, die met Jacob III een reis 
naar Engeland had gemaakt en naast de familie De Gheyn aan het Lange Voorhout in Den Haag 
woonde. Aan het eind van zijn gedicht richt Adriaen zich rechtstreeks tot Jacques de Gheyn III, 
waarbij hij refereert aan hun gemeenschappelijke vriend Huygens en zichzelf nadrukkelijk pre-
senteert als Minnaer der Pinceel. Hieruit mag worden afgeleid dat het eerbetoon aan De Gheyn 
niet louter voortkwam uit vriendschap, maar ook tot doel had zijn contacten in het Haagse 
milieu van kunstenaars en kunstvrienden te verstevigen.
Dat het Middelburgse werk van Adriaen van de Venne bekend moet zijn geweest onder zijn 
Haagse vakgenoten op het moment dat hij zich in de stad vestigde, blijkt uit een schilderij van 
Esaias van de Velde uit 1625 (afb. 1.25).112 Dit werk toont het bezoek van Maurits en Frederik 
Hendrik aan de Rijswijkse kermis, in het gezelschap van Frederik V, diens vrouw Elizabeth 
Stuart en Christiaan van Brunswijk-Wolfenbüttel. Het concept van de gehele voorstelling met 
een vorstelijke stoet, vooraanstaande tijdgenoten die het hoge bezoek verwelkomen en het ge-
wone volk dat zich vermaakt op de kermis, is sterk verwant aan De prinsen van Oranje Maurits 
en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te Valkenburg (afb. 1.4). Het kan bijna niet anders of 
Esaias van de Velde moet Adriaens schilderij uit 1618 gezien hebben.113 Esaias, die in 1618 van 
Haarlem naar Den Haag was verhuisd, gold toen als verreweg de belangrijkste landschapschilder 
in Den Haag. Het feit dat hij naar Van de Venne keek voor inspiratie, zegt iets over de reputa-
tie die laatstgenoemde in de hofstad genoot. De opdrachtgever van Esaias’ schilderij uit 1625 
is helaas niet bekend. Een mogelijkheid is het stadhouderlijk hof, maar ook één van de (nog 
ongeïdentificeerde) hoogwaardigheidsbekleders links op de voorgrond komt in aanmerking. De 
weergegeven gebeurtenis vond plaats in de zomer van 1624 en het is denkbaar dat het schilderij 
reeds dat jaar in opdracht werd gegeven, dus nog voordat Adriaen zelf naar Den Haag kwam. 
Het feit dat er bij de Haagse elite belangstelling bestond voor een type voorstelling waarmee hij 
in Middelburg zijn sporen had verdiend, kan voor Van de Venne een stimulans zijn geweest om 
zijn geluk in Den Haag te beproeven.
Een andere mogelijke reden om − nog tijdens het leven van Jan − naar Den Haag te komen, 
houdt verband met de activiteiten van de gebroeders op het terrein van de prentkunst. Zoals 
eerder opgemerkt, brachten zij meermalen prenten op de markt die inspeelden op de heersende 
politieke situatie en duidelijk blijk gaven van sympathie voor het Huis van Oranje-Nassau (zie 
biografie, p. 31). Dit gebeurde niet in opdracht van het hof, maar op eigen initiatief. Het bleek 
een lucratieve onderneming, want deze prenten vonden gretig aftrek bij openbare instanties, 
zoals de admiraliteiten van Zeeland en Amsterdam én het stadsbestuur van Middelburg, die op 
deze wijze de propaganda voor de Oranjes bevorderden. In het bijzonder de Staten-Generaal 
toonden zich goed betalende afnemers en hun financiële steun voor de Oranjegezinde prent-
kunst van de gebroeders Van de Venne kan bijna structureel worden genoemd.114 Om goed te 
kunnen inspelen op de toenemende vraag naar prenten die aan actuele gebeurtenissen waren 
gewijd − met een moderne benaming aangeduid als ‘nieuwsprenten’ − was het van belang zo 
dicht mogelijk bij het nieuws te zitten.115 Daarom kan Adriaens komst naar Den Haag mede zijn 
ingegeven door het verlangen als ooggetuige verslag te doen van actuele gebeurtenissen.116 Al in 
het voorjaar van 1625 bood zich hiertoe een uitgelezen kans bij het overlijden van prins Maurits.
Prins Maurits op zijn paradebed
Maurits was in november 1624 ziek teruggekeerd van het beleg van Breda en al spoedig deden 
geruchten de ronde dat zijn einde nabij zou zijn. Hij bleek inderdaad ongeneeslijk ziek en over-
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leed op 23 april 1625 in het stadhouderlijk kwartier op het Haagse Binnenhof. Kort na zijn dood 
werd het stoffelijk overschot gebalsemd en gekleed opgebaard, zodat zijn familie en andere be-
langstellenden afscheid konden nemen.117 Onder hen die de prins de laatste eer betoonden, moet 
zich ook Adriaen van de Venne hebben bevonden. Hij vereeuwigde het paradebed van de vorst 
namelijk zeer gedetailleerd in een nieuwsprent, die door Jan Hendriksz.Verstraelen werd gegra-
veerd en waarvoor hij zelf het begeleidende gedicht schreef (afb. 1.26).118 De op het praalbed 
liggende Maurits draagt op zijn hoofd een slaapmuts met een linnen ondermutsje en is gekleed 
in een met bont afgezette tabbaard, waaronder een plooikraag tevoorschijn komt. Alle aanwezi-
gen hebben uit eerbied hun hoofddeksels afgenomen. Links van het bed staat Maurits’ halfbroer 
en opvolger Frederik Hendrik, terwijl rechts een hellebaardier van de prinselijke garde de wacht 
houdt. Vanachter een wandkleed zijn andere personen de rouwkamer binnengekomen. In de 
man geheel rechts, die zijn blik naar de beschouwer heeft gekeerd, kan Adriaen van de Venne 
worden herkend. Zijn aanwezigheid geeft niet alleen uitdrukking aan zijn eigen affectie voor de 
prins, maar benadrukt ook dat hij als ooggetuige aanwezig was. Het wapen van Maurits dat door 
twee pages wordt opgehouden en de personificatie van de faam die boven het bed zweeft, verle-
nen een representatief en allegorisch tintje aan de verder waarheidsgetrouw ogende voorstelling. 
In het lange funeraire gedicht dat onder de gravure staat afgedrukt, betoont Adriaen omstandig 
eer aan de overleden vorst, maar is hij tegelijk zo diplomatiek om zijn vertrouwen uit te spreken 
in diens opvolger. Enkele dagen na de dood van Maurits, die Adriaen als aanhanger van het Huis 
van Oranje-Nassau ook privé niet onberoerd zal hebben gelaten, moet hij zijn getroffen door 
het overlijden van zijn eigen broer. Op 3 mei werd Jan van de Venne in Middelburg begraven. 
Over de omstandigheden van diens dood is niets bekend, maar omdat er op dat moment in de 
drukkerij nog tal van projecten op stapel stonden, zal het tamelijk plotseling zijn geweest. Dit 
persoonlijke verlies én het wegvallen van de drijvende kracht achter het familiebedrijf, weerhiel-
den Adriaen er niet van de dood van de stadhouder direct commercieel uit te baten. Op 21 juli 
1625 betaalden de Staten-Generaal hem een vergoeding voor het aanbieden van de prent met 
Maurits’ paradebed, waarvan de totale productietijd dus minder dan drie maanden bedroeg.119 
Blijkens het onderschrift was de prent gedrukt en te koop in de Middelburgse drukkerij van Jan 
van de Venne, die nu door diens weduwe werd bestierd, maar mede te koop by Adriaen vande 
Venne Schilder ende Teyckenaer, woonende in s’ Graven-Haghe.
Naast de nieuwsprent bedacht Adriaen ook een geschilderde weergave van het paradebed op 
klein formaat, waarvan een drietal exemplaren met vrijwel dezelfde afmetingen bekend is (afb. 1.27-
1.29), alle vervaardigd op koper.120 De onderlinge verschillen zijn miniem: de compositie is als het 
ware een uitsnede van de gravure en concentreert zich geheel op het opgebaarde lichaam van de 
prins. Opvallend is de oranjerode kleur van de tabbaard, die terugkeert in de gordijnen, de deken 
van het bed en zelfs in de slaapmuts van Maurits.121 De overtuigende weergave van het ingevallen 
gezicht, waarvan in één oogopslag duidelijk is dat het om een doodsportret gaat, bewijst eens te 
meer dat de kunstenaar ‘naar het leven’ (of beter gezegd ‘naar de dood’) heeft gewerkt. Desondanks 
staat de waardigheid van de overleden vorst hier voorop, zoals blijkt bij vergelijking met een te-
kening van Maurits op zijn sterfbed door Jacques de Gheyn II (afb. 1.30), waarin de gevoerde 
doodsstrijd aan het gelaat valt af te lezen.122 De schilderijtjes van Van de Venne hebben een intie-
me sfeer door het bescheiden formaat en de aanwezigheid van gordijnen aan weerszijden, die de 
indruk wekken speciaal voor de toeschouwer opzij te zijn geschoven. Terwijl de nieuwsprent een 
officieel en informatief karakter draagt, wordt hier op een veel persoonlijker niveau opgeroepen tot 
rouwbetoon. Naar aanleiding van dezelfde gebeurtenis bracht Van de Venne dus twee verschillende 
soorten producten op de markt, die zich niet alleen in de uitvoering, maar ook in hun benadering 
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van elkaar onderscheiden. Waarschijnlijk ontstonden beide composities min of meer gelijktijdig 
op basis van een ter plekke gemaakte studie. Van de drie werkjes op koper is alleen het exemplaar 
in Paleis Het Loo (afb. 1.27) gesigneerd en 1625 gedateerd.123 Het ongesigneerde en ongedateerde 
stuk in het Rijksmuseum (afb. 1.28) doet echter niet onder in kwaliteit en oogt zelfs wat spontaner 
door de lossere penseelvoering in gezicht en kraag.124 In het exemplaar in Krakau (afb. 1.29) loopt 
de voorstelling aan de onderzijde iets verder door, waardoor er meer van de tabbaard is te zien; het 
gezicht is hier juist weer minder precies uitgewerkt.125 Dat Van de Venne deze compositie ‘in oplage’ 
vervaardigde, lijkt een eerste poging om in Den Haag een breder segment van de markt te bereiken 
dan met de exclusieve producten die hij als schilder in Middelburg verkocht.126 Mogelijk waren 
deze in serie gemaakte werkjes bestemd voor de vrije markt, maar het is ook denkbaar dat ze door 
de kunstenaar werden gebruikt als relatiegeschenk bij het opbouwen van een nieuwe klantenkring, 
zo kort na zijn vestiging in Den Haag.127 
Seizoenen nieuwe stijl
In Den Haag ging Adriaen van de Venne aanvankelijk door met het schilderen van de jaargetij-
den. Vier panelen uit dat jaar (afb. 1.31a-d) vormen de enige geschilderde seizoenenreeks van 
zijn hand die bijeen is gebleven.128 Evenals bij de verspreid geraakte serie van tien jaar eerder 
(afb. 1.6a-d) speelt het amoureuze aspect een belangrijke rol: in drie van de voorstellingen staat 
een rijk gekleed liefdespaar centraal. Hun onbezorgde recreatie in de natuur staat ook ditmaal 
in contrast met de activiteiten van de eenvoudige plattelandsbevolking. Een accentverschuiving 
is echter dat het onbeschaafde gedrag van de aanwezige boeren en bedelaars sterker is aangezet. 
Zo wordt het paar op de voorgrond van De lente (afb. 1.31a) lastiggevallen door een landloper, 
wiens gescheurde kleding nadrukkelijk in beeld is gebracht. In De herfst (afb. 1.31c) plast een 
jongen tegen het wiel van een boerenwagen en in De winter (afb. 1.31d) zien we naast plassende, 
kakkende en neuspeuterende figuren ook een man die schaamteloos het ontblote achterwerk 
bewondert van een op het ijs uitgegleden vrouw. Dergelijke banaliteiten ontbreken in De zo-
mer (afb. 1.31b), die ook in een ander opzicht uit de toon valt omdat daar een liefdeskoppel 
ontbreekt. Een ruiter maakt een levade naar een door vier witte paarden getrokken koets, die 
door pages wordt begeleid. De inzittende van het gesloten rijtuig kan waarschijnlijk worden 
geïdentificeerd als Frederik Hendrik.129 Het feit dat Maurits hier ontbreekt, is een indicatie dat 
het schilderij (en mogelijk de gehele reeks) pas na diens overlijden ontstond. In het midden van 
de achtergrond is de toren van de Grote of Sint-Jacobskerk te zien.130 Terwijl hij met zijn onder-
werpskeuze nog voortborduurt op het Middelburgse werk, kondigen zich op andere vlakken al 
enkele veranderingen aan.131 Gebleven zijn het kleurrijke palet en de aandacht voor anekdotische 
details, maar de uitvoering is hier en daar wat losser.132 Nieuw zijn het lagere gezichtspunt (op 
ooghoogte) en het op de voorgrond plaatsen van enkele, relatief grote hoofdfiguren in plaats 
van een menigte kleine figuren.133 Met deze compositorische aanpassingen nam Van de Venne 
afstand van de Middelburgse Brueghel-groep en richtte hij zich op de nieuwe stroming van 
het ‘Hollandse’ landschap, die zich vanaf circa 1610 voor het eerst had gemanifesteerd in de 
prentkunst.134 Opmerkelijk is dat de eerder genoemde Esaias van de Velde, die in Den Haag als 
landschapschilder zijn belangrijkste concurrent was, zich juist langs de omgekeerde weg ont-
wikkelde: in Haarlem had hij een voortrekkersrol gespeeld bij de opkomst van het ‘Hollandse’ 
landschap, maar in Den Haag ging hij zich toeleggen op berggezichten in de traditie van het 
Zuid-Nederlandse fantasielandschap.135
Bovengenoemde wijzigingen in de compositie kwamen ten goede aan de overzichtelijk-
heid en leesbaarheid van de voorstellingen. Hierdoor waren ze beter reproduceerbaar dan meer 
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complexe werken als De Zielenvisserij, Gezicht op de haven van Middelburg en Allegorie op het 
Twaalfjarig Bestand. Dit kan hebben meegespeeld bij de beslissing om de schilderijenreeks met 
de Vier Seizoenen in prent te laten brengen door de Haagse uitgever Broer Jansz.136 Tegen zijn ge-
woonte in tekende Adriaen de prentontwerpen niet zelf, maar liet hij dit over aan Herman Jansz. 
Breckerveld.137 Laatstgenoemde maakte spiegelbeeldige natekeningen van de schilderijen op ware 
grootte, waarin de voorstellingen tot in details werden overgenomen. De enige bewaard gebleven 
natekening (De lente) van Breckerveld is opgezet in rood krijt en uitgewerkt met pen en penseel 
in bruin.138 De hoofdlijnen zijn doorgegriffeld om op de etsplaat te worden overgebracht. Omdat 
de prenten dezelfde richting en afmetingen hebben als de schilderijen, waren ze waarschijnlijk 
bedoeld om aan de muur te hangen, als goedkoop alternatief voor de geschilderde reeks.139 Het 
is niet bekend wie het initiatief nam tot dit project: de schilder, de etser of de uitgever? Maar 
voor Van de Venne was het, na de gravure met Prins Maurits op zijn paradebed (afb. 1.26), op-
nieuw een goede gelegenheid om zijn werk onder de aandacht van een breed publiek te brengen. 
Helaas voor hem moet bij het uitbrengen van de prentenreeks iets zijn misgegaan in de commu-
nicatie tussen de verschillende partijen. In de onderschriften van De lente en De herfst, die al in 
1625 verschenen, wordt Adriaen van de Venne nog duidelijk als inventor genoemd. Maar in de 
prenten met De zomer en De winter uit het daaropvolgende jaar is zijn naam geheel weggelaten, 
terwijl Breckerveld en Broer Jansz. nog wel staan genoemd. Voor een kunstenaar die streefde 
naar naamsbekendheid moet dit een forse tegenvaller zijn geweest. Mogelijk speelde hierbij een 
rol dat Breckerveld eind 1625 van Den Haag naar Arnhem was verhuisd en derhalve geen direct 
toezicht meer kon houden op de uitgave van de reeks.140
Ook Schaatsenrijders (afb. 1.32) uit 1625 sluit qua onderwerp nog aan bij de picturale tradi-
tie van De seizoenen.141 De boomgroepen aan weerszijden van de compositie herinneren aan het 
Middelburgse werk, maar net als in de seizoenenreeks uit hetzelfde jaar is het gezichtspunt lager 
en domineren enkele figuurgroepen het voorste plan. Rechts vooraan bindt een deftig geklede 
heer galant een schaats aan de voet van een jongedame, terwijl links een jong paar zich hand 
in hand over de ijsvloer beweegt. Iets meer naar achteren, in het midden van de voorstelling, is 
een man bovenop zijn partner gevallen en hij lijkt van deze situatie gebruik te maken om haar 
te zoenen. Sommige schaatsenrijders zijn variaties op figuren in De winter uit bovengenoemde 
seizoenenreeks (afb. 1.31d), zoals het deftige paar links op de ijsvloer, de voortsnellende man 
met de stok over zijn schouder én het op de rug geziene schaatsenrijdertje met het opgeheven 
been, dat hier maar liefst twee keer in licht gewijzigde vorm voorkomt. Dit wijst er eens te meer 
op dat Van de Venne putte uit een voorraad tekeningen van individuele figuren of figuurgroe-
pen, die hem in staat stelde bepaalde motieven meermalen toe te passen. In de uitvoering is 
Schaatsenrijders minder uitgewerkt dan de seizoenenreeks uit hetzelfde jaar. De voorgrondfi-
guren zijn nog wel met enige zorg geschilderd, maar de figuren in de achtergrond en de land-
schappelijke omgeving zijn slechts summier aangeduid.142 Het lijkt erop dat de schilder hier 
experimenteerde met een snellere werkwijze, waarmee hij zijn productiviteit kon verhogen. Het 
is goed mogelijk dat ook dit winterlandschap oorspronkelijk deel uitmaakte van een serie of pen-
dantenpaar met De seizoenen. Een gesigneerd, maar ongedateerd Rivierlandschap met liefdespaar 
(afb. 1.33), dat zowel wat de compositie als de uitvoering betreft een opvallende verwantschap 
vertoont met de Schaatsenrijders, behoorde wellicht tot hetzelfde ensemble (als weergave van de 
zomer).143 De heer die links vooraan een bloem krijgt aangereikt van een dame, toont bovendien 
een fysieke gelijkenis met de schaatsende man met de bepluimde hoed.144 Ook de nadrukkelijke 
aanwezigheid van verliefde stelletjes in beide voorstellingen versterkt de indruk dat ze bij elkaar 
hebben gehoord.
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Zijn verhuizing naar Den Haag betekende voor Adriaen van de Venne een keerpunt in zijn 
loopbaan. Dat hij dit ook zelf zo heeft ervaren, blijkt uit de veranderde schrijfwijze van zijn sig-
natuur. Tot circa 1620 signeerde hij zijn schilderijen en tekeningen doorgaans met AV Venne in 
blokletters, waarbij de A en V tegen elkaar zijn gezet (afb. 1.34a).145 In Zomerlandschap met een 
picknick bij een rivier uit 1621 (afb. 1.17) is zijn naam cursief geschreven en wordt de letter v in 
kleinschrift verbonden aan de hoofdletter A.146 Deze schrijfwijze – ook wel afgekort tot Av.V (Av 
aaneen) − kan verder vooral worden aangetroffen in tekeningen uit de periode 1621-1625.147 In 
1625 introduceerde Van de Venne een meer opvallende wijziging. Voortaan werd de handteke-
ning geschreven als AD: v: Venne, met de eerste twee hoofdletters verenigd in een fraai gekalli-
grafeerd monogram, al dan niet gevolgd door een kleine letter r (afb. 1.34b). Bij vergelijking van 
de signaturen in de seizoenenreeks uit dat jaar valt overigens op dat het monogram AD telkens 
net iets anders is geschreven, alsof Van de Venne op dat moment nog zoekende was naar de 
juiste schrijfwijze.148 De kunstenaar presenteerde zich in zijn nieuwe woonplaats dus niet alleen 
met een vernieuwde stijl, maar ook met een nieuw ‘handelsmerk’. Hij zou de signatuur met het 
monogram AD tot het einde van zijn leven blijven gebruiken, hoewel daarnaast ook nog enige 
tijd het monogram AvV door hem werd toegepast (zie hfst. 2, p. 154 en afb. 2.71).
Boerenvastenavond
Ook Boerenvastenavond (afb. 1.35) dateert waarschijnlijk uit het begin van Van de Vennes Haagse 
periode.149 Hoewel er tegenwoordig op het paneel geen jaartal meer te zien is, impliceert de toe-
voeging hage achter het restant van de signatuur dat het schilderij in de hofstad ontstond.150 
Het forse formaat en de opzet van de compositie, met de talrijke figuren en de hoge horizon, 
doen nog denken aan de grote landschappen uit de Middelburgse tijd. Hetzelfde geldt voor de 
aandacht voor details als de vogels en de eekhoorn in de grote boom links. De weergave van de 
figuren, waarvan er enkele groot op de voorgrond zijn geplaatst, vertoont echter sterke over-
eenkomsten met werken uit 1625 en dit rechtvaardigt een datering in deze periode. Bepaalde 
motieven in Boerenvastenavond, zoals de zittende hond links in de voorgrond en zijn kakkende 
soortgenoot onder de brug, komen precies zo voor in de reeks met de Vier Seizoenen uit dat 
jaar.151 Nog meer dan in de seizoenenreeks trekt het onaangepaste gedrag van de plattelands-
bevolking hier de aandacht. Van de Venne koos een onderwerp dat direct aansloot bij de rijke 
picturale traditie van de boerenfeesten, die in de zestiende eeuw in de Zuidelijke Nederlanden 
ontstond en waarvan Pieter Bruegel 1 de belangrijkste representant was (zie hfst. 3, pp. 243-
244). De Vastenavondviering (het huidige carnaval) vond plaats aan het begin van de vastenpe-
riode (meestal in februari) en ging gepaard met verkleedpartijen en optochten.152 In een winters 
landschap trekt een bonte stoet plattelandsbewoners over een stenen brug een dorp in. Een aan-
tal feestvierders heeft zich uitgedost met allerhande gebruiksvoorwerpen, zoals een omgekeerde 
mand, een pan, een trechter en een blaasbalg. Verder naar rechts, bij een rijtje huizen, vermaakt 
een rommelpotspeler met een lantaarn als hoofddeksel de omstanders; één van hen staat op zijn 
tenen en lijkt een vreemdsoortig dansje op te voeren.153 In het huis daarachter hangt een man 
kotsend uit het raam. Dat dergelijk losbandig gedrag slechts kan leiden tot agressie en verderf, 
toont de scène rechts op de voorgrond. Daar gaan twee mannen elkaar met messen te lijf, on-
danks een poging tot interventie van een vrouw en een meisje.154 De gesprongen kuipbanden 
in de rechterbenedenhoek verwijzen niet alleen naar het beroep van de man met de rode muts 
− een kuiper − maar vermoedelijk ook naar de hier vertoonde bandeloosheid.155 Dat de andere 
vechtersbaas zijn slappe hoed als schild tracht te gebruiken, terwijl hij door een hond in zijn been 
wordt gebeten, zorgt voor een extra komische noot.
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Waar in de Middelburgse schilderijen de elite meestal de boventoon voert, zijn de rollen hier 
omgedraaid en staat de boerenbevolking centraal. Op gepaste afstand van de feestende meute 
wordt het schouwspel gadegeslagen door twee echtparen (in het midden en geheel rechts). Ieder 
paar wordt vergezeld door een page en onderscheidt zich niet alleen van de rest door hun deftige 
kleding, maar ook door de ingetogen houdingen en de wijzende gebaren waaruit verwondering 
en afkeuring spreken.156 Eén van de pages, die achterop is geraakt bij zijn heer en dame, voert 
midden op de voorgrond een gesprek met een boerenjongen, waarbij eveneens op de vechtersba-
zen wordt gewezen. Welgestelde stadsbewoners die voor hun plezier feestende boeren gadeslaan, 
maar zich tegelijkertijd van dit buitensporige gedrag distantiëren, zijn een vertrouwd verschijnsel 
in de Hollandse schilderkunst en literatuur van de zeventiende eeuw.157 Zo laat Van de Venne in 
zijn dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 een jonkheer als verteller optreden. 
Deze welgestelde jongeman volgt heimelijk een boerenpaar op weg naar de Haagse kermis en 
beschrijft hun belevenissen vanuit het perspectief van de hogere klasse.158 De vermanende functie 
van welgestelde stedelingen die boerenfeesten bezoeken, komt ook duidelijk naar voren in een 
prent met een Vastenavondoptocht naar ontwerp van Adriaen van de Venne, waarin eveneens 
een welgesteld, wijzend echtpaar is afgebeeld (afb. 1.36).159 Talrijke details uit het hier besproken 
schilderij kunnen in deze prent worden teruggevonden, zoals de gestruikelde vrouw die haar 
blote achterwerk toont. Het gedicht dat als onderschrift bij de prent is afgedrukt, kan worden 
gelezen als de weerslag van een gesprek tussen de deftig geklede man en zijn vrouw. Zij keuren 
het feestgedruis (Wilde vreucht) af en waarschuwen de beschouwer: Ghij die neempt een soet ver-
maecken / In dit kluchtich Boere Spell / Let oock op u eijgen saecken / prijst de kunst en houd u wel.
In Boerenvastenavond zijn de verschillende figuurgroepen, zoals de vechtende boeren, nog 
onderdeel van een groter geheel. Spoedig zette Van de Venne een volgende stap in zijn artistieke 
ontwikkeling door individuele figuren of groepjes te isoleren en tot hoofdonderwerp van de 
voorstelling te maken. Dit kwam voor het eerst tot volle ontplooiing in de gekleurde tekeningen 
die hij maakte voor een luxueus uitgevoerd album, dat strikt genomen buiten zijn geschilderde 
oeuvre valt, maar vanwege de nauwe relatie met zijn schilderijen hier niet onbesproken mag 
blijven.
Het album
Het album van Adriaen van de Venne in het British Museum te Londen is onbetwist één van de 
hoogtepunten uit zijn carrière. Het bevat ruim honderd gekleurde voorstellingen op klein for-
maat (9,7 x 15,3 cm), getekend met penseel in kleur en gouache over zwart krijt. De tekeningen 
zijn zonder uitzondering met grote nauwkeurigheid uitgevoerd en getuigen van een bijna onuit-
puttelijke vindingrijkheid. Zoals Martin Royalton-Kisch in zijn diepgaande studie aantoonde, 
is het gehele album op te vatten als een lofzang op de kracht van de Hollandse samenleving in 
al haar geledingen.160 Het eerste blad toont een gezicht op de vestingstad Heusden, gebaseerd op 
een gravure van Theodor Matham uit 1625. Heusden was na de val van Breda in mei 1625 het 
belangrijkste bolwerk in de verdedigingslinie tegen de oprukkende Spanjaarden.161 Het motto 
‘tLants Sterckte, dat door Van de Venne in een banderol boven de vestingstad is geplaatst, vat 
de inhoud van het boekje samen. Het album toont niet alleen de militaire kracht van de jonge 
Republiek, maar ook de economische welvaart en de onverschrokken aard van haar inwoners. 
Beginnend bij het hof wordt in aflopende hiërarchie een overzicht gegeven van de verschil-
lende bevolkingsgroepen en hun bezigheden. Dit eindigt bij de plattelandsbevolking, waaraan 
bijna de gehele tweede helft van het album is gewijd. In vergelijking met zijn schilderijen is de 
komisch-satirische uitbeelding van het ruwe gedrag van de boeren hier minder fel van aard en 
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ligt de nadruk meer op hun robuuste voorkomen, ijver en verbondenheid met de natuur. Deze 
mildere toon kan te maken hebben met het feit dat hun optreden in het album deel uitmaakt 
van een ode aan de kracht van de Republiek inclusief haar bevolking, waardoor een scherpe af-
keuring hier niet passend zou zijn.162
Hoewel het voorste blad het jaartal 1626 draagt, is het gezien de omvang van het album waar-
schijnlijk dat Van de Venne er al eerder aan was begonnen. Mogelijk had hij zelfs het grootste 
deel van de bladen al in 1625 gereed. Dit vermoeden wordt niet alleen versterkt door (zoals nog 
zal blijken) de grote verwantschap met zijn schilderijen uit datzelfde jaar, maar ook doordat uit-
sluitend wordt verwezen naar de politieke situatie in 1625 en niet naar latere gebeurtenissen.163 
Het album eindigt passend met de spreuk God geeft een goeden tydt. God geef een salich eynde, die 
in omkrullende banden rondom een zandloper is geplaatst. Op de houder van het tijdglas heeft 
de kunstenaar in gouden letters zijn signatuur gezet: AV Venne fe (AV aaneen).164 Het merendeel 
van de composities bestaat uit individuele figuren of groepjes die relatief groot op de voorgrond 
zijn geplaatst (zie bijvoorbeeld afb. 1.37a, 1.39a en 1.41a) Ook het lage gezichtspunt roept een 
suggestie van directe nabijheid op. Doordat de omgeving doorgaans summier is aangeduid, zijn 
de voorstellingen in één blik te overzien. Alle nadruk valt op het menselijk handelen, dat kern-
achtig maar met aandacht voor alledaagse details is verbeeld.165 Dit komt de zeggingskracht van 
de voorstellingen ten goede, zeker in vergelijking met Van de Vennes schilderijen uit dezelfde 
periode, waarin de aandacht nog is verdeeld over figuren én landschap. Ongetwijfeld speelden 
bij deze concentratie op het hoofdgebeuren het kleine formaat en het intieme karakter van het 
album een essentiële rol. Maar ook Van de Vennes ervaring als illustrator van emblemata kan 
van invloed zijn geweest. Bij een embleem wordt de essentie van het betreffende motto (inscrip-
tio) en onderschrift (subscriptio) immers in één plaatje (pictura) samengevat, dat daardoor zowel 
informatief moest zijn als in één oogopslag te bevatten.166
Bladerend door het album komen we tal van motieven tegen die al voorkomen in de 
Paardenmarkt uit 1618 (afb. 1.4), maar daar nog een ondergeschikte positie innemen. Dit geldt 
bijvoorbeeld voor het dansende boerenpaar op leeftijd, de kotsende boer met zijn bezorgde 
vrouw, de vechtende mannen, de oude fruitverkoopster met het jonge meisje en de rattenvan-
ger.167 Sommige personages in het album komen ook wat hun houding en karakterisering betreft 
overeen met figuren in de Paardenmarkt. Zo is een gezette man met zweep, die in het album 
een groepje vormt met een oude vrouw en een jongen (afb. 1.37a), een variant op de in het 
rood geklede wagenmenner rechts op de voorgrond van het schilderij (afb.  1.37b). Ook het 
statige paard met de lange manen en staart, dat al eerder als favoriet motief ter sprake kwam (zie 
p. 59), ontbreekt niet.168 Daarnaast komen we tal van motieven tegen die hij pas in 1625 in zijn 
schilderijen toepaste. Zo is de rugfiguur op het steigerende paard in fol. 4 (afb. 1.38a) vrijwel 
identiek aan de ruiter in De zomer van de seizoenenreeks uit 1625 (afb. 1.38b). In de tekening 
ontbreekt weliswaar de wapperende rechter mouw van de man, maar uit nadere bestudering 
blijkt dat dit detail aanvankelijk wel was aangebracht in het albumblad om vervolgens door de 
kunstenaar te worden weggewerkt. Dit duidt erop dat in beide gevallen dezelfde figuurstudie is 
aangewend.169 Ook voor verschillende personages in Boerenvastenavond, zoals het groepje met 
de twee vechtende mannen, maakte Van de Venne gebruik van dezelfde losse studies als voor 
het album (afb. 1.39a-b).170 De verzameling modellen die hij uit Middelburg had meegenomen 
zal ontoereikend zijn geweest voor de meer dan honderd albumbladen die hij in relatief korte 
tijd moest vullen. Daarom moest hij tal van nieuwe motieven bedenken, die hij vervolgens 
weer kon gebruiken in zijn schilderijen.171 Zo verschijnen enkele figuren uit het album in een 
Rivierlandschap (afb. 1.40), dat nog niet ter sprake is gekomen.172 Hoewel dit schilderij niet is 
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gedateerd, sluit het stilistisch aan bij gedateerde werken uit 1625.173 De boer met stier in de 
linkerbenedenhoek komt grotendeels overeen met een bladzijde in het album, behalve dat de 
man in het schilderij achterom kijkt (afb. 1.41a-b).174 De houding van het varken in hetzelfde 
albumblad komt overeen met het dier links in het groepje zwijnen bij de waterkant in het schil-
derij. De door twee paarden voortgetrokken wagen met inzittenden, links in de achtergrond van 
het Rivierlandschap, is weer terug te vinden in een ander albumblad.175 In tal van schilderijen uit 
daaropvolgende jaren zijn regelmatig individuele figuren of groepjes aan te treffen die overeen-
komen met illustraties in het album.176 Ook in dat opzicht bevorderde het album Van de Vennes 
artistieke ontwikkeling: het gaf zijn creativiteit een nieuwe impuls en daar kon hij nog jarenlang 
van profiteren.
Vanwege het exclusieve karakter en de luxe uitvoering lijkt het waarschijnlijk dat dit album 
voor een belangrijk persoon werd vervaardigd. Concrete gegevens over opdracht en bestemming 
ontbreken echter.177 Wel toont één van de voorste albumbladen keurvorst Frederik V van de Palts 
en zijn vrouw Elisabeth Stuart aan het hoofd van een ruiterstoet (zie hfst. 2, afb. 2.9). Achter hen 
rijden de nieuwe stadhouder Frederik Hendrik en diens vrouw Amalia van Solms, terwijl links in 
de achtergrond de Haagse toren is te zien. Frederik V werd de Winterkoning genoemd, omdat 
hij in 1620 was verbannen na slechts één winter koning van Bohemen te zijn geweest. Als neef 
van Maurits en Frederik Hendrik kon hij uitwijken naar de Republiek en vanaf 1621 vestigde hij 
zijn hof in Den Haag. Ook andere bladen in het album bevatten verwijzingen naar zowel het hof 
van de Winterkoning als dat van de stadhouder.178 Het blijft echter onduidelijk of er sprake was 
van een concrete opdracht van de Winterkoning dan wel Frederik Hendrik. Martin Royalton-
Kisch opperde dat het album zou zijn besteld door Frederik V als een persoonlijk geschenk 
aan zijn neef Frederik Hendrik, mogelijk naar aanleiding van diens huwelijk met Amalia (een 
voormalige hofdame van Elisabeth Stuart) op 4 april 1625.179 Marc Van Vaeck wees op de moge-
lijkheid dat het album door de kunstenaar zelf kan zijn geschonken aan Frederik V of Frederik 
Hendrik om zo bij één van hen in de gunst te komen.180 Op basis van de afbeelding van Heusden 
op het titelblad suggereerde Wouter Kloek als opdrachtgever Willem Adriaan, graaf van Hornes, 
heer van Kessel en Westwezel, die van 1613 tot 1625 gouverneur was van deze vestingstad.181 
Hij zou het album aan de Winterkoning en zijn vrouw aangeboden kunnen hebben, maar ook 
hiervoor is geen verder bewijs. Tegen deze suggestie spreekt bovendien dat Willem Adriaan al op 
15 juli 1625 overleed, terwijl het album op zijn vroegst begin 1626 voltooid was. Hoe het ook 
zij, met dit prachtige album uit 1625-1626 gaf hij zijn visitekaartje af als hofkunstenaar. Mocht 
hij het inderdaad in opdracht hebben vervaardigd, dan kan het zelfs een reden zijn geweest om 
naar Den Haag te verhuizen. 
1.3 conclusie
In Middelburg schilderde Adriaen van de Venne hoofdzakelijk kleurrijke landschappen met 
figuren, die zorgvuldig zijn afgewerkt en talrijke anekdotische details bevatten. Omdat hierin 
de invloed van Jan Brueghel duidelijk merkbaar is, wordt hij gerekend tot de Middelburgse 
Brueghel-groep. Tussen 1614 en 1618 vervaardigde hij een viertal grote schilderijen met allegori-
sche of actuele gebeurtenissen, waaruit een sterke loyaliteit blijkt aan de protestantse zaak én het 
Huis van Oranje-Nassau. Daarnaast maakte hij pendanten en reeksen met uitbeeldingen van de 
seizoenen, waarin het aangenaam verpozen van de elite centraal staat. Ook hierin zijn regelmatig 
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verwijzingen naar de stadhouderlijke familie opgenomen. In enkele van zijn landschappen be-
nadrukte hij het genreachtige aspect door vrolijke gezelschappen in de open lucht af te beelden. 
Daarmee sloot hij aan bij nieuwe ontwikkelingen in Amsterdam en Haarlem. Vooral het werk 
van David Vinckboons, een Zuid-Nederlandse immigrant die in Amsterdam werkzaam was, 
moet Van de Venne hebben geïnspireerd. Terwijl in zijn landschappen talrijke portretten van 
tijdgenoten zijn verwerkt, schilderde hij relatief weinig zelfstandige portretten. Wel ontwierp hij 
een aantal prenten met portretten van leden van de familie Oranje-Nassau. Vanaf 1618 hield hij 
zich meer en meer bezig met werkzaamheden voor de uitgeverij van zijn broer Jan. Bovendien 
begon hij zich in die periode ook als dichter te ontplooien. De arbeidsintensieve (en daardoor 
dure) schilderijen uit zijn Middelburgse periode waren waarschijnlijk voor een selecte Zeeuwse 
klantenkring bestemd.
Nadat Van de Venne zich in of kort voor 1625 in Den Haag had gevestigd, ging hij aanvanke-
lijk nog door met het schilderen van de Vier Seizoenen. Wel voerde hij toen al enkele stilistische 
veranderingen door, onder andere door de horizon te verlagen en enkele figuren groot op de 
voorgrond te plaatsen. Ook verschoof de aandacht van het aangenaam vermaak van de boven-
laag naar het losbandige gedrag van de boerenbevolking. Door zijn seizoenenreeks uit 1625 in 
prent te laten brengen, verkende hij de mogelijkheden om een breder publiek te bereiken. De 
exacte redenen voor zijn komst naar Den Haag zijn niet bekend. Mogelijk kon hij in de hofstad 
beter inspelen op actuele gebeurtenissen. Al in april 1625 deed zich hiertoe een goede gelegen-
heid voor bij het overlijden van prins Maurits. Adriaen kon als ooggetuige verslag doen van het 
paradebed van Maurits in zowel een nieuwsprent als een aantal schilderijen op intiem formaat. 
Bij zijn vertrek uit Middelburg heeft wellicht ook meegespeeld dat hij dichter bij het hof wilde 
zijn, in de hoop zo belangrijke opdrachten te verkrijgen. In 1625-1626 werkte hij aan een rijk 
geïllustreerd album, dat qua luxe en uitstraling duidelijk vorstelijke allure heeft en mogelijk in 
opdracht van Frederik Hendrik of Frederik V (alias de Winterkoning) werd vervaardigd. In de 
daaropvolgende jaren sloeg hij echter een geheel andere weg in, zoals uit het volgende hoofdstuk 
zal blijken. 
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deze engelen namelijk als silhouetten in de 
lucht te zien, waaruit kan worden afgeleid 
dat deze figuren nog steeds aanwezig zijn, 
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maar thans door een overschildering aan het 
oog worden onttrokken. Verder materiaal-
technisch onderzoek zou noodzakelijk zijn 
om te kunnen bepalen wanneer de engelen 
werden overschilderd en of dit door de schil-
der zelf is gedaan. Het gaat in ieder geval niet 
om een recente overschildering, want op geen 
van de oudere foto’s van dit schilderij kan de 
groep engelen worden waargenomen. Met 
dank aan Jacques Foucart voor inzage in de 
documentatie van het Musée du Louvre.
22  De Bie 1661-1662, p. 234: Onder andere is 
oock een stuck van sijn handt te sien binnen 
Antwerpen by den heere Franciscus Enghelgraeff 
af-beldende den Trevis met veel cierclijcke 
uytbeldinghen en by wercken d’welck ghemae-
ckt is in’t jaer 1616. Zie ook Royalton-Kisch 
1988, p. 45. Een zekere Gulliam Engelgraeff, 
woonachtig in Amsterdam, was gehuwd met 
Susanna van de Venne; zie biografie, noot 16. 
Of zij familierelaties hadden met Franciscus 
Enghelgraeff in Antwerpen en/of Adriaen 
van de Venne, zou nog verder uitgezocht die-
nen te worden. In 1669 werd het schilderij 
Allegorie op het Twaalfjarig Bestand door de 
Zuid-Nederlandse schilder en handelaar Jan 
Karel de Witte verkocht aan de Franse ko-
ning Lodewijk XIV; Vittet 2004, pp. 58-59. 
Op dat moment was de naam van de maker 
niet meer bekend. In latere inventarissen van 
de Franse koninklijke collectie wordt het 
respectievelijk vermeld als werk van Frans 
Pourbus II (1683) en van Frans Pourbus en 
Jan Brueghel (1709); Foucart 2009, p. 284.
23  Franken 1878, nr. 8; Franken 1880; Franken/
Waller z.j., ff. 103-107, nr. 13; Knuttel 
1917, nr. 10; Royalton-Kisch 1988, p. 46; 
Bol 1989, pp. 45-48; Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 670-671; Bruijnen/Van de Laar 2006, 
pp. 430-431; Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, nr. 294. In laatstge-
noemde publicatie staan de eerste twee letters 
van de signatuur abusievelijk vermeld als AD. 
In hfst. 4, p. 339, wordt nader ingegaan op 
de werkwijze van Van de Venne bij de tot-
standkoming van dit schilderij.
24  Pelinck 1958, pp. 82-83; Zandvliet 2000-
2001, pp. 334-335. Van 1788 tot 1958 stond 
de voorstelling bekend als het bezoek van 
Prins Maurits aan de kermis te Rijswijk.
25  De gezichten van de sober geklede man en 
vrouw rechts van het rijk geklede paar maken 
eveneens een portretmatige indruk.
26  Zandvliet 2000-2001, pp. 31, 45, 169, 334.
27  Van gelijke strekking is een pendantenpaar 
van Jan Brueghel I uit ca. 1621-1623, waarin 
de aartshertogen Albrecht en Isabella met 
hun gevolg een boerenbruiloft bijwonen; 
Ertz 1979, pp. 226-228, afb. 290-291; M. 
Vandenven in Balis et al. 1989, nr. 41 en 
afb. op p. 136.
28  Zie Bruijnen 2002-2003.
29  Franken 1878, nrs. 1-2; Franken/Waller z.j., 
ff. 66-69, nrs. 1-2; Knuttel 1917, nrs. 2-3; 
Berlijn 1975, pp. 452-453; Sutton et al. 
1987-1988, nrs. 108-109; Bol 1989, pp. 17-
18; Van Suchtelen 2001-2002, nr. 34. 
30  Vergelijk bijv. Ertz 1979, p. 59, afb. 29; 
pp. 65-66, afb. 36-38; pp. 70-71, afb. 42-43; 
pp. 154-155, afb. 165, 167-168.
31  Zie o.a. Franken 1878, p. 8; Franken/Waller 
z.j., f. 14; Sanders van Loo 1899, p. 350; 
C. von Bogendorf-Rupprath in Sutton et al. 
1984, p. 332. Het vroege werk van Van de 
Venne werd reeds in de eerste helft van de 
achttiende eeuw in verband gebracht met Jan 
Brueghel, zoals De Zielenvisserij (in 1735 ge-
veild als een werk van de Fluweelen Breugel), 
Allegorie op het Twaalfjarig Bestand (in 1709 
geïnventariseerd als werk van Frans Pourbus 
en Jan Brueghel) en de reeks met de Vier 
Seizoenen uit 1615 (in 1725 geveild als in de 
trant van Breugel). Zie ook inleiding, pp. 12-13.
32  Bol 1958, pp. 59-61; Bol 1989, pp. 15-16.
33  Heyning 2007, spec. pp. 62-63.
34  Over de economische en artistieke contacten 
tussen Antwerpen en Middelburg aan het 
einde van de zestiende en het begin van de 
zeventiende eeuw, zie: Van der Linden 2015, 
pp. 35-39; De Clippel/Van der Linden 2015-
2016, spec. pp. 80-83. Jan Brueghel I be-
zocht Middelburg in 1604 en nam toen vier 
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van zijn schilderijen mee; De Clippel/Van 
der Linden 2015-2016, p. 85. Kortstondige 
bezoeken van Adriaen van de Venne aan 
Antwerpen zijn niet gedocumenteerd, maar 
liggen wel voor de hand. Over de handels-
betrekkingen tussen de Noordelijke en de 
Zuidelijke Nederlanden die via Zeeland 
liepen, zie Rasterhoff/Vermeylen 2014. De 
door deze auteurs geraadpleegde bronnen 
hebben echter betrekking op de periode 
vanaf 1628, dus na het vertrek van Adriaen 
van de Venne uit Middelburg. Over de ar-
tistieke uitwisseling tussen de Zuidelijke en 
Noordelijke Nederlanden in het algemeen, 
zie De Clippel/Vermeylen 2015. 
35  Knuttel 1917, p. 58, herkende in het tweede 
schaatsende paar van links de schilder en zijn 
vrouw, die in 1614 in het huwelijk waren 
getreden. Deze identificatie is echter zeer 
onzeker vanwege het ontbreken van duidelijk 
herkenbare individuele gelaatstrekken. 
36  Van Suchtelen 2001-2002, p. 25.
37  Zie Van Suchtelen 2001-2002, pp. 54-55 en 
nr. 31.
38  Van Suchtelen 1990. Zie ook A. van 
Suchtelen in G. Luijten/Van Suchtelen 
et al. 1993-1994, nr. 328 (hele reeks), en 
veilingcatalogus Londen (Christie’s), 5-7-
2007, pp. 54-57, onder nr. 52 (herfst). Voor 
de veiling van 1725, zie ook noot 103. In 
eerdere publicaties worden de panelen als 
afzonderlijke werken of als paar bespro-
ken, maar nog niet als reeks; zie Franken 
1878, nr. 4; Franken/Waller z.j., ff. 87-89, 
nr. 4, ff. 92-93, nr. 7; Knuttel 1917, nr. 4; 
Royalton-Kisch 1988, p. 47, afb. 10; Bol 
1989, pp. 18-20 en afb. 5 op p. 15 (winter), 
pp. 22-26, afb. 8A, 9 en 11 (alle drie als zo-
merlandschappen). Terwijl drie panelen dui-
delijk 1615 zijn gedateerd, is het laatste cijfer 
van het jaartal in De zomer (afb. 1.6b) niet 
goed leesbaar. Mogelijk zou er 1614 kunnen 
staan; zie Van Suchtelen 1990, p. 99; http://
www.getty.edu/art/collection/objects/720/
adriaen-van-de-venne-a-jeu-de-paume-befo-
re-a-country-palace-dutch-1614.
39  Over de iconografie van deze en de volgende 
voorstelling uit de reeks, zie Van Suchtelen 
1990, pp. 107-108; A. van Suchtelen in G. 
Luijten/Van Suchtelen et al. 1993-1994, 
p. 655.
40  Voor de iconografie van de liefdestuin, zie 
Goodman 1992; Nevitt 2003, pp. 21-98.
41  De identiteit van de andere inzittenden in 
het rijtuig van Maurits kan niet met zeker-
heid worden vastgesteld. De man links (met 
een rode pluim op zijn hoed) is waarschijn-
lijk Frederik Hendrik, maar hij is hier minder 
goed herkenbaar dan in de Paardenmarkt uit 
1618 (afb. 1.4). Ook in De lente en De zomer 
komen in de achtergrond rijtuigen voor die 
worden getrokken door vier, respectievelijk 
vijf witte paarden en mogelijk kunnen ver-
wijzen naar Maurits. Over de betekenis van 
het aantal paarden voor de koets van de stad-
houder, zie Zandvliet 2000-2001, pp. 31, 45, 
334. In De herfst rijden vooraan in de stoet 
achter de koets van Maurits twee ruiters, van 
wie de linker man overeenkomsten vertoont 
met de in het zwart geklede ruiter met de 
witte baard op het jaagpad in Gezicht op de 
haven van Middelburg (zie ook noot 102). 
42  Zie Bruijnen 2002-2003, p. 60.
43  Zie Van Suchtelen 2001-2002, p. 53. Voor 
de hele reeks met de Vier Seizoenen naar 
ontwerp van Vinckboons, die in prent werd 
gebracht door Hessel Gerritsz, zie Hollstein 
1949-2010, dl. 7, p. 107, nrs. 17-20; B. 
Bakker/Leeflang 1993-1994, nr. 6. Van de 
Venne moet deze prentenreeks inderdaad 
hebben gekend, want hij nam het motief 
van de roeiboot met de hut van takken uit 
de prent De zomer over in een ongedateerd 
zomerlandschap; Bol 1989, afb. 12 op 
p. 25 (voor dit schilderij, zie ook noot 48). 
Hetzelfde motief komt voor in een geschil-
derd landschap met een kasteel aan het water 
uit 1614, dat op naam staat van Vinckboons; 
zie Ertz/Nitze-Ertz 2016, nr. 167.
44  Veiling Londen (Sotheby’s), 9-7-2014, nr. 3; 
kunsthandel Johnny van Haeften, Londen, 
2015; particuliere verzameling, Verenigde 
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Staten. Het schilderij kon door mij worden 
bestudeerd in Londen op 8-7-2014. Zie ook 
E. Buijsen in Van Haeften 2015, nr. 31.
45  Zie noot 36.
46  Franken/Waller z.j., ff. 132-134, nr. 35; 
Knuttel 1917, nr. 24; Royalton-Kisch 1988, 
pp. 47, 121, noot 85; Bol 1989, pp. 30-31 
en afb. 15 op p. 27; Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, nr. 292. 
Het jaartal op dit schilderij werd lange tijd 
abusievelijk gelezen als 1625; zie bijv. Van 
Thiel et al. 1976, pp. 565-566. Bij kunsthan-
del P. de Boer in Amsterdam bevond zich in 
1945 een landschap met reizigers, waarvan 
zowel de compositie als een aantal figuren 
overeenkomsten vertoont met het hier be-
sproken schilderij (foto in documentatie 
RKD). Het is op basis van de foto echter niet 
vast te stellen of het gaat om een eigenhandig 
werk van Van de Venne.
47  Zie hierover ook Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, p. 384.
48  Herkomst De zomer: veiling New York 
(Sotheby’s), 24/25-1-2008, nr. 233 (Property 
from an American Collection); kunsthandel 
Johnny van Haeften, Londen; kunsthandel 
Wieg Fine Art, Amsterdam; particuliere 
verzameling, Nederland. Herkomst De win-
ter: veiling Londen (Sotheby’s), 9-4-1986, 
nr. 37 (Property of Cyrus Pott Esq.), met ver-
wijzing naar een aantal (deel)kopieën van 
deze compositie. Voor De winter, zie ook 
Knuttel 1917, nr. 32 (waar de datering als 
1626 is gelezen). Beide landschappen worden 
hier voor het eerst als mogelijke pendanten 
besproken. Twee andere, ongesigneerde en 
ongedateerde schilderijen van Adriaen van 
de Venne met respectievelijk een zomers en 
een winters landschap vormden, gelet op 
hun vergelijkbare afmetingen, waarschijnlijk 
eveneens een pendantenpaar: Zomers vermaak 
op en rond het water, paneel, 39,8 x 72,1 cm, 
veiling Londen (Christie’s), 8-7-2008, nr. 13; 
kunsthandel De Jonckheere, Parijs/Brussel, 
2009; zie ook Bol 1989, afb. 12 op p. 25. 
Winterlandschap met schaatsenrijders, paneel, 
39 x 75 cm, veiling Parijs (Hôtel Drouot), 
8-11-1940, nr. 11 (als Aart van der Neer); 
toeschrijving aan Adriaen van de Venne door 
S.J. Gudlaugsson op fotokarton in docu-
mentatie RKD. Beide landschappen tonen een 
(ongeïdentificeerd) kasteel in de achtergrond.
49  Dit schilderij kon door mij worden bestu-
deerd op 22-2-2017; met dank aan de eige-
naar en Ariane van Suchtelen. 
50  Voor David Vinckboons (1622): Paarlberg 
2002, nr. 8 (met later toegevoegde portret-
ten door Jacob Gerritsz. Cuyp); voor Esaias 
van de Velde (1623): Zandvliet 2000-2001, 
nr. 148; voor Pieter de Molijn (1625): 
Potterton 1986, nr. 8 en afb. 108. Voor een 
overzicht van schilderijen van Adriaen van de 
Venne uit zijn Middelburgse periode die por-
tretten van prins Maurits bevatten: Royalton-
Kisch 1988, p. 121, noot 93. Er zijn nog 
twee aan Adriaen van de Venne toegeschre-
ven boslandschappen (waarvan de toeschrij-
vingen mijns inziens twijfelachtig zijn) waar 
eveneens een vierspan met prins Maurits in te 
zien is; zie Cavalli-Björkman 2005, nr. 487; 
Briels 1987, afb. 379 op p. 305.
51  Over dit schilderij, zie Buijsen 2013-A. 
Met dank aan de heer Füssl en de eigenaar, 
die mij in staat stelden om het schilderij 
op 3-12-2002 te bestuderen. Er is nog een 
ander landschap met een Bijbelse voorstel-
ling, dat in verband wordt gebracht met de 
Middelburgse periode van Adriaen van de 
Venne: Landschap met de doop van de ka-
merling in de Hamburger Kunsthalle (inv. 
nr. 194). De toeschrijving van dit werk aan 
Van de Venne is echter niet overtuigend; zie 
Ibidem, p. 75, noot 6.
52  Augsburg, verzameling J.G. Deuringer, 
ca. 1813-1814. Zie Knuttel 1917, nrs. 
13-14, die zijn informatie ontleende aan 
de Raissonierender Kunstgemälde-Katalog 
des J.G. Deuringer zu den Drey Mohren in 
Augsburg [1813-14], hem medegedeeld door 
H. Schneider. De maten van beide panelen 
worden opgegeven als 11 x 22 Zoll; uitgaan-
de van de Pruisische voetmaat van 1 Zoll 
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(duim) = 2,62 cm is dat omgerekend 28,8 x 
57,6 cm. Bij het winterlandschap wordt door 
Knuttel vermeld dat het is gesigneerd en 
gedateerd A. v.d. Venne 1619, maar het is niet 
uitgesloten dat het jaartal verkeerd werd gele-
zen. Zie ook noot 55 voor de problematische 
interpretatie van het jaartal op Landschap met 
de ontmoeting van David en Abigaïl.
53  Een door Van de Venne gesigneerd, maar 
ongedateerd zomerlandschap, dat op stilisti-
sche gronden in zijn Middelburgse periode 
kan worden gesitueerd, vertoont eveneens 
een lossere, minder zorgvuldige schilderwij-
ze, wat vooral goed te zien is in de figuren 
en de boompartijen: Zomers dorpslandschap 
met paardenkoets, gesigneerd: links van het 
midden (op het hek) A. v. Venne, paneel, 51,2 
x 71,5 cm; veiling Amsterdam (Sotheby’s), 
8-5-2000, nr. 61; thans in een particuliere 
verzameling in Duitsland. Zie U. Härting 
in Härting/Seelig 2006, nr. 41. Met dank 
aan Gero Seelig, die mij op dit schilderij 
attent maakte. Een paneel met vrijwel de-
zelfde afmetingen (52 x 71,5 cm), waarop 
eenzelfde paardenkoets is te zien die stopt 
bij een dorpsherberg, was mogelijk de tegen-
hanger van bovenstaand schilderij; veiling 
Londen (Sotheby’s), 25-6-1969, nr. 130 (foto 
in documentatie Sotheby’s, Londen, neg. 
nr. D8080). Dit schilderij draagt rechts van 
het midden, op een ton, het monogram AV 
(ineen).
54  Voor parallellen met een schilderij met het-
zelfde onderwerp door David Vinckboons 
uit ca. 1610, zie Buijsen 2013-A, pp. 75-76, 
noot 11. Voor het schilderij van Vinckboons, 
zie ook Ertz/Nitze-Ertz 2016, nr. 143 (daar 
onjuist aangeduid als Daniel und Abigail). 
55  Van het jaartal is alleen het tweede cijfer dui-
delijk herkenbaar als ‘6’; het eerste en derde 
cijfer zijn met enige moeite te interpreteren 
als ‘1’. Het laatste cijfer kan worden gelezen 
als ‘5’ of ‘6’, zodat het schilderij waarschijn-
lijk in 1615 of 1616 is ontstaan. De schrijf-
wijze van de signatuur, waarvan alleen de 
eerste letters leesbaar zijn, komt overeen met 
die in Gezicht op de haven van Middelburg uit 
1615, waar de A en V op dezelfde wijze aan-
een zijn geschreven. Zie ook Buijsen 2013-A, 
p. 71 en noot 9.
56  Zie het overzicht in Buijsen 2013-A, pp. 72-
73, afb. 6a-d. Mogelijk baseerde Van de 
Venne zich voor de houding en het uiterlijk 
van dit paard op voorbeelden uit de beroem-
de Equile prentenreeks naar ontwerp van 
Johannes Stradanus, waarin de paarden uit 
de stoeterij van Don Juan van Oostenrijk zijn 
weergegeven; zie Leesberg 2008, dl. 3, nrs. 
527-566, spec. nrs. 529, 540 en 552. Met 
dank aan Dorine van Sasse van Ysselt, die mij 
hierop attent maakte. 
57  Zie hierover ook hfst. 4, p. 339 en Buijsen 
2013-A.
58  Franken 1878, nr. 16; Franken/Waller 
z.j., ff. 98-99, nr. 10; Knuttel 1917, nr. 9; 
Royalton-Kisch 1988, p. 178; Bol 1989, 
p. 28 en afb. 13 op p. 26; Van Suchtelen 
1990, pp. 107-108 en afb. 16 op p. 110; 
Schnackenburg 1996, dl. 1, pp. 305-306 
en afb. in kleur op p. 318; dl. 2, afb. T. 
94; Briels 1997, p. 87 en afb. 109 op 
p. 85; Weller 2001, pp. 48-49, afb. 18. In 
de Anhaltische Gemäldegalerie te Dessau 
bevindt zich een getrouwe, maar zwaar be-
schadigde kopie op hetzelfde formaat (inv. 
nr. 826), die eveneens op koper is vervaar-
digd; Bauer 2005, pp. 222-223 en afb. op 
p. 221. Met dank aan Alexandra Bauer die 
mij hierop attent maakte.
59  Twee van de muzikanten komen in iets ge-
wijzigde houdingen voor in een tekening 
van Van de Venne in Museum Catsianum, 
Universiteitsbibliotheek, Leiden; Pluis 1987, 
pp. 94-95, nr. M27 en afb. op p. 156. Deze 
tekening was waarschijnlijk bedoeld als ont-
werp voor een boekillustratie die nooit werd 
uitgevoerd of thans niet meer bekend is.
60  G. Luijten in De Jongh/G. Luijten 1997, 
nr. 19. Zie ook aldaar voor de iconografie van 
dit onderwerp. Over de mogelijkheid dat Van 
de Venne zich voor zijn schilderij liet inspire-
ren door dit prentvoorbeeld, zie Weller 2001, 
80
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
p. 59, noot 14. Een belangrijk verschil met 
de prent is dat de Verloren Zoon bij Van de 
Venne niet uit een bordeel wordt gejaagd, 
maar uit een besloten tuin. 
61  Over de ontwikkeling van het vrolijke ge-
zelschap in de open lucht als thema in de 
Noord-Nederlandse schilderkunst in de pe-
riode 1610-1625, zie Kolfin 2005, pp. 103-
107; Tummers 2011-2012, pp. 14-15; 73-83.
62  Zie Ertz/Nitze-Ertz 2016, nrs. 127-139. 
63  Vergelijk bijv. Tummers 2011-2012, nrs. 10-
13.
64  Franken/Waller z.j., ff. 107-108; Robinson 
1991-1992, p. 52, afb. 1; Briels 1997, 
p. 88, afb. 114 (in kleur). In Schipper 
2000, nr. 302, wordt melding gemaakt van 
twee versies van deze compositie, maar zeer 
waarschijnlijk gaat het toch om een en het-
zelfde werk. Herkomst: verzameling Baron 
Gisbertus Franco de Milan Visconti, Utrecht; 
veiling Franco de Milan Visconti, Utrecht 
(Wild), 4-11-1782, nr. 31 (Lugt 3473); 
verzameling Chevalier F. Meazza, Milaan; 
veiling Meazza, Milaan (Riblet), 17-4-1884, 
nr. 88 (met facsimile van signatuur en date-
ring) en afb. Pl. 13; verzameling E. Castellani 
te Rome; veiling E. Castellani, Rome, 5/20-
4-1907, nr. 771; Galerie Sanct Lucas, Wenen. 
Schriftelijke navraag bij Galerie Sanct Lucas 
(mei 2002) leverde geen verdere informatie 
op met betrekking tot de huidige verblijf-
plaats van dit schilderij. In Franken/Waller 
z.j., ff. 107-108, wordt opgemerkt dat het 
schilderij helaas erg geleden heeft en dat het 
hoofd van de staande dame met de roos toute 
moderne is, evenals dat van de man naast 
haar. Deze indruk lijkt door afbeeldingen van 
het schilderij te worden bevestigd.
65  Over de definiëring van het begrip genre-
stuk, zie Buijsen 2016-A, pp. 10-12. Voor 
de beeldtraditie van De Vijf Zintuigen, zie 
Schipper 2000. Voorts hfst. 2, pp. 141-142.
66  Vrijwel dezelfde figuur van een oude vrouw 
met verrekijker komt voor in een (voor zover 
bekend) ongesigneerd en ongedateerd poly-
chroom schilderij op koper met een Deftig 
gezelschap in een park, dat eveneens als een al-
legorie van De Vijf Zintuigen kan worden op-
gevat. De huidige verblijfplaats van dit schil-
derij is niet bekend, maar een natekening in 
rood krijt is in bezit van de Stichting P. en N. 
de Boer te Amsterdam; Buijsen 2005, nr. 11 
en afb. 11a. Op stijlkritische gronden kan dit 
schilderij enkele jaren later (ca. 1625) wor-
den gedateerd dan de Buitenpartij uit 1620; 
zie Ibidem, p. 179. Voorts hfst. 2, p. 142, 
afb. 2.40.
67  De figuren van de staande man en vrouw met 
de roos zijn door Van de Venne opnieuw ge-
bruikt voor een illustratie van De lente in het 
boek Houwelyck van Cats uit 1625, waarvan 
de ontwerptekening uit 1622 bewaard is ge-
bleven; zie Robinson 1991-1992, nr. 17.
68  Vergelijk de zelfportretten in De Zielenvisserij 
(afb. 1.1), Gezicht op de haven van 
Middelburg (afb. 1.2) en Allegorie op het 
Twaalfjarig Bestand (afb. 1.3), alsook latere 
zelfportretten uit de jaren 1630; zie Buijsen 
2012, afb. 1 en 4.
69  Over de betekenis van dieren in uitbeeldin-
gen van De Vijf Zintuigen, zie Schipper 2000; 
J. Hillegers in Tummers 2011-2012, p. 80. 
In Van de Vennes schilderij Deftig gezelschap 
in een park (zie noot 66), kunnen behalve 
een hond en een aapje ook een schildpad, 
papegaai en kat worden aangetroffen; Buijsen 
2005, p. 200, noot 132. Voorts hfst. 2, 
pp. 141-142.
70  Veiling Isaäc Hermansen, Middelburg, 4-3-
1767, nr. 1: De Vier Getyden des Jaars, zynde 
de Vier Lusthuizen van Zyne Hoogh. WILLEM 
den Eerste, Prince van Oranje en Nassau, wel-
kers Pourtrait of Beeltenisse zich ook in ieder 
Stuk vertoont, zeer ryk van Ordinantie en extra 
uitvoerig in couleuren geschildert op paneelen, 
door Adriaan van der Venne; zynde van zyn 
allerbeste werk en geteekent 1620. en 1623. vol-
gens de Middelburgse Maat; ieder Stuk hoog 
29½, breet 45½ duimen [ca. 73,75 x 113,75 
cm, uitgaande van 1 Middelburgse duim 
= 2,5 cm]; geciteerd uit Hoet 1752-1770, 
dl. 3, p. 580. Zie ook Franken 1878, nrs. 
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1-4; Franken/Waller z.j., f. 109, nrs. 15-18. 
Over de mogelijkheid dat het winterland-
schap uit 1620 en het zomerlandschap uit 
1621 tot deze reeks hebben behoord, zie Van 
Suchtelen 1990, p. 105. 
71  De twee ontbrekende landschappen uit 
de reeks zijn mogelijk identiek met een 
Boslandschap en een Rivierlandschap op 
paneel (ieder 74 x 114 cm), die zich in de 
tweede helft van de negentiende eeuw in 
de verzameling van Freiherr Von Heintze 
in Niendorf-Weissenrode (bij Lübeck) be-
vonden. Zie Heintze-Weissenrode 1866, 
nrs. 47-48, waarin wordt vermeld dat beide 
werken zijn gesigneerd en het Boslandschap 
is voorzien van het jaartal 1623, terwijl het 
Rivierlandschap uit 1620 zou dateren. In 
1890 werden deze twee landschappen ten-
toongesteld in Berlijn als bruikleen uit de 
verzameling Freiherr Von H.[eintze]; Berlijn 
1890, nrs. 301-302. Volgens de catalogus-
tekst zou alleen nr. 302 (het Rivierlandschap) 
zijn gesigneerd en gedateerd: A. v. VENNE 
1623. Een handgeschreven notitie in het 
exemplaar van de catalogus in het RKD ver-
meldt echter ook bij nr. 301 een datering en 
signatuur: Ao 1623 / A v. Venne. Dit laatste 
lijkt te worden bevestigd door een opmerking 
van W. Bode in zijn recensie van deze ten-
toonstelling; Bode 1890, p. 234: Gegenstücke 
aus dem Jahre 1623. Zie verder over deze twee 
werken, waarvan geen foto’s bekend zijn en 
na 1890 ieder spoor ontbreekt: Franken/
Waller z.j., ff. 117-118, nrs. 23-24 (met uit-
gebreide beschrijving); Knuttel 1917, nrs. 
20-21; G. Luijten/Van Suchtelen et al. 1993-
1994, p. 657, noot 2. Uit het bovenstaande 
blijkt ook dat de dateringen op deze werken 
in de loop der tijd verschillend zijn gelezen.
72  Bol 1989, p. 20 en afb. 6-8 op pp. 18-19; 
Van Suchtelen 1990, pp. 105-107, afb. 10; 
P. Mason in Van Haeften 2009, nr. 40. 
Herkomst: verzameling Eric C. Palmer, 
Londen, 1948; particuliere verzameling, 
Engeland; veiling Londen (Sotheby’s), 4-7-
2007, nr. 25 (met afb. van signatuur en 
datering); kunsthandel Johnny van Haeften, 
Londen, 2009; particuliere verzameling, 
Verenigde Staten. Een getekende kopie van 
deze voorstelling (penseel in bruin, 20,5 x 47 
cm) bevond zich in 1963 in de verzameling 
K.L. Sander te Bloemendaal (foto in docu-
mentatie RKD). Hoewel dit blad is gesigneerd 
en gedateerd AV Venne 1617 (AV aaneen), gaat 
het zeker niet om een eigenhandige tekening, 
maar om een latere herhaling. Ten opzichte 
van het schilderij is in deze tekening een aan-
tal figuren weggelaten, onder wie het groepje 
met de drie mannen linksonder.
73  Franken/Waller z.j., f. 116bis, nr. 22b; Somof 
1901, p. 440, nr. 1828 (met facsimile van 
signatuur en datering); Knuttel 1917, p. 67, 
nr. 19; Sint Petersburg 1981, p. 117, nr. 704 
en afb. 60; Bol 1989, p. 28 en afb. 14 op 
p. 27; Van Suchtelen 1990, pp. 105-107, 
afb. 11.
74  Een vergelijkbaar bootje komt voor in een 
ongedateerd zomerlandschap van Van de 
Venne, waar links in de achtergrond eveneens 
een picknick aan de waterkant is weergege-
ven; Bol 1989, afb. 12 op p. 25. Zie ook noot 
43 en 48.
75  Keyes 1984, nr. 67 en afb. 136. Zie ook 
Kolfin 2005, p. 104. Voor voorbeelden uit 
het oeuvre van Lucas van Valckenborch, zie 
Wied 1990, nrs. 45, 49, 52, 90. Voor Marten 
van Valckenborch, zie Wied 1990, nr. 31. 
Voor Jacob Grimmer, zie De Bertier de 
Sauvigny 1991, nr. LV, pl. 32.
76  In het winterlandschap (afb. 1.16) maken 
de drie mannen in de linkerbenedenhoek 
eveneens een portretmatige indruk. In de 
voorste man met het geweer meende Laurens 
J. Bol de gelaatstrekken van prins Maurits te 
herkennen; zie Bol 1989, p. 20 en afb. 7 op 
p. 19. Deze identificatie werd echter betwij-
feld door Royalton-Kisch 1988, p. 121, noot 
93, nr. 3. Het gezicht van deze man vertoont 
inderdaad weinig overeenkomsten met de 
portretten van Maurits in het werk van Van 
de Venne en anderen; vergelijk Zandvliet 
2000-2001, passim. Ook is het niet aanne-
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melijk dat de prins hier te voet en met een 
klein gezelschap op pad gaat, terwijl hij zich 
in De herfst uit 1615 (afb. 1.6c) per koets en 
met groot gevolg op de valkenjacht begeeft. 
Over het uitgebreide gevolg dat Maurits be-
geleidde wanneer hij zich naar buiten begaf, 
zie Zandvliet 2000-2001, pp. 39 en 54. De 
opmerking in de veilingcatalogus uit 1767 
(zie noot 70) dat in elk van de vier panelen 
uit de seizoenenreeks van 1620-1623 het 
portret van Willem van Oranje zou zijn af-
gebeeld, is weinig betrouwbaar omdat deze 
catalogus dateert van bijna 150 jaar na het 
ontstaan van de reeks. De man met het ge-
weer in het winterlandschap toont eerder 
gelijkenis met de man die derde van links op 
de voorgrond staat in het zomerlandschap 
uit 1621 (afb. 1.17; zie ook noot 73). De rijk 
geklede vrouw in de hermelijnen mantel, die 
is afgebeeld in de tweede slede van rechts in 
het winterlandschap van 1620, zou wel een 
hooggeplaatst persoon kunnen zijn, maar zij 
is nog niet geïdentificeerd (zie detail in Bol 
1989, afb. 8).
77  Over de portretkunst in Middelburg, zie G. 
Jansen 1984, spec. pp. 102-104.
78  Franken/Waller z.j., ff. 91-92, nr. 6; Knuttel 
1917, nr. 6; N. Bakker et al. 1984, nr. 82; 
Bol 1989, p. 65 en afb. 52 op p. 64; Ekkart 
1995, nr. 68. Achter de laatste letter V van 
de signatuur, op de onderste rand van de 
marmeren omlijsting, is het verfoppervlak 
beschadigd. Abraham Bredius, die het schil-
derij op een veiling in 1887 aankocht en 
het vervolgens doorverkocht aan Museum 
Boijmans, las daar nog de volledige achter-
naam van de kunstenaar; zie de aantekenin-
gen in zijn hand exemplaar van de catalogus 
van de veiling in Douai (Delcambre e.a.), 
verzameling E. Paix, 25/26-4-1887, nr. 100 
(in bibliotheek RKD). De schrijfwijze van de 
signatuur met de verstrengelde hoofdletters 
AD, gevolgd door de kleine letter r, is ove-
rigens uitzonderlijk voor de Middelburgse 
periode van Van de Venne, waarin zijn sig-
natuur doorgaans begint met de letters AV 
aaneen. De schrijfwijze met de verstrengelde 
letters AD zou pas vanaf 1625 voor hem ge-
bruikelijk worden (zie ook noot 145). Het 
opschrift op de bovenrand van de geschilder-
de marmeren omlijsting is thans niet goed 
meer leesbaar. Rechts van de gouden knop 
zijn het getal 22 en het jaartal 1615 te zien. 
Volgens de oudere literatuur werden deze 
inscripties voorafgegaan door het opschrift 
AETE, maar dat is nu niet meer zichtbaar. Bij 
onderzoek met infraroodreflectografie op 3 
februari 2004 kon links van de gouden knop 
duidelijk het opschrift ANNO worden gele-
zen, dat met het blote oog niet te zien is en 
zich dus onder de bovenste verflaag bevindt. 
Met dank aan Friso Lammertse.
79  Volgens Van Suchtelen 1990, p. 106, noot 
27, is de hier afgebeelde man dezelfde als de 
derde figuur van links in de voorgrond van 
Zomerlandschap met een picknick bij een rivier 
uit 1621 (afb. 1.17; zie ook noot 73). Franken/
Waller z.j., f. 92, meende deze man (maar dan 
zonder baard) te herkennen in het groepje rui-
ters in het water naast de dijk in Gezicht op de 
haven van Middelburg uit 1615 (afb. 1.2). 
80  Bol 1989, pp. 63-65, afb. 50; Ekkart 
1995, p. 192. Herkomst: veiling Parijs 
(Charpentier), verzameling A. Schloss, 5-12-
1951, nr. 58; kunsthandel D.A. Hoogendijk, 
Amsterdam; particuliere verzameling, 
Verenigde Staten.
81  Omdat de reeds in 1958 door Bol gesugge-
reerde identificatie als zelfportret niet alge-
meen werd geaccepteerd, gaf hij in zijn publi-
catie uit 1989 een meer uitgebreide argumen-
tatie; Bol 1958, p. 66, afb. 5 en Bol 1989, 
pp. 63-65. Het feit dat hier op geen enkele 
wijze naar het schildersvak wordt verwezen, 
sluit geenszins uit dat het inderdaad om een 
zelfportret kan gaan. Voor voorbeelden van 
andere zelfportretten zonder verwijzingen 
naar het kunstenaarschap, zie Van Suchtelen 
2015-2016, nrs. 9, 13, 19 en 26.
82  Herkomst: veiling Londen (Christie’s), verza-
meling Sir John Ramsden, 27-5-1932, nr. 161 
(als ‘Pourbus’); veiling Londen (Christie’s), 
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19-2-1954, nr. 70 (als ‘Pourbus’); Lausanne, 
kunsthandel H.H. Cevat, 1956. Dit schilderij 
is tot dusver onbesproken gebleven in de lite-
ratuur over Adriaen van de Venne, maar is wel 
opgenomen in de fotodocumentatie van Van 
de Venne in het RKD. Volgens het opschrift op 
het betreffende fotokarton zou het schilderij 
gemerkt zijn. Op de foto van het schilderij 
kunnen echter geen sporen van een signatuur 
worden ontdekt. Voor een aan Van de Venne 
toegeschreven studie in olieverf op papier 
met de portretten van Maurits en Frederik 
Hendrik in het Rijksmuseum te Amsterdam, 
zie hfst. 4, afb. 4.5.
83  Voor de portretten van prins Maurits door 
Van Mierevelt, zie A. Jansen/Ekkart/Verhave 
2011-2012, pp. 109-126. De door Van de 
Venne gekozen houding van de prins met 
de ene hand in de zijde en de andere op het 
zwaard is terug te vinden in een aantal vrije 
kopieën naar Van Mierevelt; zie bijv. veiling 
Londen (Sotheby’s), 11-4-1990, nr. 123 (als 
Follower of Michiel Jansz. van Miereveld), en 
veiling Wenen (Dorotheum), 3-10-2001, 
nr. 220 (als Michiel van Mierevelt zugeschrie-
ben). Deze houding komt ook voor in een 
getekend portret van Maurits door Jacques 
de Gheyn II; Zandvliet 2000-2001, nr. 150. 
Het aantal portretten van Maurits dat direct 
naar het leven werd vervaardigd, is betrek-
kelijk gering; zie Kloek 2000-2001, pp. 150-
152. Ook het door Willem Jacobsz. Delff 
naar ontwerp van Van de Venne gegraveerde 
portret van Maurits uit 1618 (afb. 1.21) gaat 
waarschijnlijk terug op een voorbeeld van 
Van Mierevelt; Kloek 2000-2001, p. 152 en 
Zandvliet 2000-2001, p. 284.
84  Voor deze reeks, zie Bol 1989, p. 69 en 
afb. 55-57 op pp. 66-67; W. Liedtke in 
Liedtke et al. 2001, nrs. 131-132; Kolfin 
2006, pp. 71-72, afb. 41-42 en kleurenafb. VI 
op p. 76. Zie ook biografie, p. 31. De por-
tretten van Maurits en Frederik Hendrik 
dateren uit 1618; het postume portret van 
Willem 1 (eveneens gegraveerd door Delff) 
werd in 1623 aan de reeks toegevoegd.
85  Een geschilderd Portret van prins Maurits 
(paneel, 130 x 103 cm), met vrijwel de-
zelfde voorstelling als in de prent, bevindt 
zich in de verzameling van het Koninklijk 
Huisarchief, Den Haag (inv. nr. SC/249). 
Dit schilderij is lange tijd beschouwd als een 
origineel van Van de Venne; zie Royalton-
Kisch 1988, pp. 62 en 121, noot 93, nr. 1; 
Keblusek/Zijlmans 1997-1998, p. 198, 
afb. 185; Zandvliet 2000-2001, p. 45 en 
nr. 137. Naar alle waarschijnlijkheid gaat 
het echter om een (latere) kopie, zoals reeds 
werd verondersteld door Kloek 2000-2001, 
pp. 152 en 462, noot 86, en W. Liedtke 
in Liedtke et al. 2001, p. 503, noot 5. De 
mening van Kloek en Liedtke kon door mij 
worden onderschreven na bestudering van 
het schilderij op 13-2-2004 in het Paleis op 
de Dam, Amsterdam; met dank aan Marc de 
Beyer. De uitvoering is vlak en routinematig 
en wijkt daardoor sterk af van de vaardige 
schilderwijze van Van de Vennes portretten 
uit zijn Middelburgse periode. Dit evidente 
kwaliteitsverschil is niet uitsluitend te ver-
klaren door het grote formaat en duidt erop 
dat het om een niet-eigenhandige kopie naar 
de prent gaat. Het schilderij kwam pas aan 
het einde van de negentiende eeuw in de 
verzameling van het Koninklijk Huisarchief 
als een geschenk van Jhr. Mr. P. van Foreest 
(met dank aan Marc de Beyer voor deze 
informatie). Ook van de portretten van 
Frederik Hendrik en Willem 1 uit de pren-
tenreeks zijn geen eigenhandige schilderijen 
door Van de Venne bekend, maar alleen 
latere kopieën (foto’s in documentatie RKD). 
In tegenstelling tot de twee andere prenten, 
wordt Van de Venne in het opschrift van het 
gegraveerde portret van Frederik Hendrik 
overigens vermeld als inventor en niet als 
schilder, wat het onzeker maakt of er in dit 
geval wel een schilderij als voorbeeld heeft 
gediend; zie ook Liedtke et al. 2001, p. 503, 
noot 5. Volgens Bol 1989, p. 69 (overge-
nomen door G. Wuestman in G. Luijten/
Van Suchtelen et al. 1993-1994, nr. 263, en 
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W. Liedtke in Liedtke et al. 2001, p. 501) 
zouden Van de Vennes originele portretten 
van Maurits, Frederik Hendrik en Willem 1 
in Huis Honselaarsdijk hebben gehangen, 
maar na de dood van Willem III (in 1702) 
zijn geërfd door de Koning van Pruisen, om 
daarna spoorloos te verdwijnen. Hoewel 
Bol geen bronvermelding geeft, gaat deze 
informatie waarschijnlijk terug op aante-
keningen op de achterzijden van getekende 
kopieën van de portretten van Maurits en 
Willem 1 door de achttiende-eeuwse kun-
stenaar Jan Stolker in het Rijksmuseum te 
Amsterdam; inv. nrs. RP-T-00-1263 en RP-T-
00-1264. De inscriptie op de achterzijde van 
de tekening naar het portret van Willem 1 
luidt: Willem den Eersten prins van Oranje / 
Naar het origineele Schildery van A: van der 
Venne / hangende op ‘S Princen Lust Slot te 
Honsholredyk / dog naderhant door Frederik 
Koning van Pruysen / nevens meer andere 
Fraye Kunst Stukken van / daar weggenomen 
en naar Berlyn gevoert. Zie https://www.rijks-
museum.nl/nl/collectie/RP-T-00-1264. De 
inscriptie op de achterzijde van de tekening 
naar het portret van Maurits luidt: Maurits 
Prins van Oranje / door J Stolker gevolgt, dit 
origineele / schildery, Pleeg wel Eer te Hangen / 
op ‘t vorstelyk Lusthuys HonsHolredijk / maar 
is neven andere Schilderyen, door / Frederik 
Koning van Pruysen naar berlijn gevoert. Op 
de voorzijde van het getekende portret van 
Maurits staat dat het originele schilderij 
werd vervaardigd in 1618. Zie https://www.
rijksmuseum.nl/nl/collectie/RP-T-00-1263. 
Zie ook Franken/Waller z.j., ff. 99-102 en 
115-116; Moes 1889, p. 290; Knuttel 1917, 
nr. 22. Over Jan Stolker als kopiist van ze-
ventiende-eeuwse meesters, zie Elen 2017. In 
de inventarissen van het Huis Honselaarsdijk, 
zoals gepubliceerd in Drossaers/Lunsingh 
Scheurleer 1974-1976, zijn de portretten van 
de prinsen door Adriaen van de Venne niet 
als zodanig terug te vinden. G. Wuestman in 
G. Luijten/Van Suchtelen et al. 1993-1994, 
p. 591, veronderstelde dat de (verdwenen) 
originelen van Van de Venne grisailles waren 
op grond van een opmerking van Cornelis 
de Bie in zijn biografie van Van de Venne: ... 
met wit en swert gheschildert den heelen stam 
van het Huys van Nassou van den ouden Prins 
Willem, tot desen Prins toe / zijn Hoocheyt van 
Oraignien ghelijck te sien is inden Haeghe; 
De Bie 1661-1662, p. 234. Het is echter de 
vraag of deze opmerking betrekking heeft op 
afzonderlijke portretten, zoals de Prinsen met 
de hoeden, of op een groepsportret. De sug-
gestie in Hofstede de Groot 1893, p. 357, dat 
de opmerking van De Bie betrekking heeft 
op Van de Vennes Cavalcade van de prinsen 
van het Huis van Oranje-Nassau, die zowel 
als schilderij als in prentvorm bekend is (zie 
afb. 1.22-1.23), lijkt niet erg aannemelijk, 
omdat daarin Willem 1 juist ontbreekt.
86  Franken/Waller z.j., ff. 112-113, nr. 20; 
Knuttel 1917, nr. 7; Bol 1989, p. 69 en 
afb. 58 op p. 68. De recente toeschrijving 
van dit schilderij aan David Vinckboons door 
Ertz, waarbij de relatie met de prent (zie de 
volgende noot) onvermeld blijft, is ongefun-
deerd en ongeloofwaardig; Ertz/Nitze-Ertz 
2016, p. 57 en nr. 166. Voor de picturale 
traditie van de cavalcade van vorstelijke per-
sonen in de Nederlanden, zie Dumas 1991, 
p. 655; Kloek 2000-2001, p. 156; A. van 
Suchtelen in B. Broos/Van Suchtelen 2004, 
pp. 130-131.
87  Zandvliet 2000-2001, nr. 145; M.C. Plomp 
in Liedtke et al. 2001, nr. 133. Zie ook al-
daar voor de identificatie van de afgebeelde 
personen. Er bestaan talrijke geschilderde 
kopieën en varianten van deze prent, waarvan 
sommige weleens ten onrechte als eigenhan-
dig werk van Van de Venne zijn beschouwd; 
zie Dumas 1979-1980, nrs. 279-286; Dumas 
1991, p. 659, noot 56; Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, nr. 307. 
88  Voor het eerst gepubliceerd in De la Fontaine 
Verwey 1976, p. 68 en afb. 18. Zie voorts 
Van Roosmalen-Mann 1978, p. 27 en 
afb. 12; Porteman 1985, p. 332; Royalton-
Kisch 1988, p. 39, afb. 6; Bol 1989, p. 119; 
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Van Vaeck 1989, p. 6; Neugebauer 1993; 
Zandvliet 2000-2001, nr. 134; Lammertse/
Van der Veen 2006, pp. 151-155 en afb. 107 
op p. 158; Kolfin 2006, p. 100 en afb. 65 
op p. 101; Heyning 2008, nr. 16; Porteman/
Smits-Veldt 2008, p. 316 en afb. in kleur-
katern II; Buijsen 2012, p. 207 en afb. 2 
op p. 208; Rijkse 2014-C. In Neugebauer 
1993 wordt een uitgebreide beschrijving en 
interpretatie van de voorstelling gegeven; 
met dank aan Susanne Neugebauer voor de 
toestemming haar ongepubliceerde tekst te 
mogen inzien.
89  Over de Zeeusche Nachtegael, zie ook Buijsen 
2015, p. 84. Aan de aldaar in noot 8 opgege-
ven literatuurverwijzingen kunnen nog wor-
den toegevoegd: Rijkse 2012; Rijkse 2012-A; 
Rijkse 2013; Rijkse 2013-A; Rijkse 2013-B; 
Rijkse 2014; Rijkse 2014-A; Rijkse 2014-B; 
Rijkse 2014-C.
90  Neugebauer 1993, pp. 31-32; Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 11.
91  Voor de identificatie van de afgebeelde pren-
ten, zie Royalton-Kisch 1988, pp. 72-73; 
Neugebauer 1993, pp. 63-79; Zandvliet 
2000-2001, p. 277; Kolfin 2006, p. 100; 
Heyning 2008, p. 33.
92  Voor de verborgen zelfportretten van Van de 
Venne, zie noot 68 en Bol 1989, p. 63. 
93  In De la Fontaine Verwey 1976, p. 68, 
Zandvliet 2000-2001, p. 277 en Rijkse 
2014-C, p. 4, worden de twee figuren ach-
ter de drukpers eveneens geïdentificeerd als 
de gebroeders Van de Venne, zonder echter 
duidelijk te maken wie nu wie is. In de man 
die rechts binnenkomt, herkenden zij zonder 
enige twijfel Jacob Cats. Neugebauer 1993, 
pp. 48-56 en 60, komt echter tot een andere 
identificatie: Cats direct achter de drukpers, 
Jan daarachter en Adriaen rechts bij de deur. 
Deze identificatie is echter niet overtuigend 
bij vergelijking met de portretten die Adriaen 
van zichzelf en Cats vervaardigde. Voor het 
getekende portret van Cats uit 1618, zie 
ook Schapelhouman/Schatborn 1998, dl. 1, 
nr. 354; H. Luijten 1999.
94  De la Fontaine Verwey 1976, p. 68, en 
Zandvliet 2000-2001, p. 277, identifice-
ren deze figuur als Apollonius Schotte. 
Neugebauer 1993, p. 58, noemt ook diens 
broer Jacob, die eveneens aan de bundel mee-
werkte, als mogelijkheid. Over de gebroeders 
Schotte, zie Meertens 1943, pp. 225-228. 
Op het papier dat de man met de bril en de 
tabbaard in zijn hand houdt, zijn de naar de 
beschouwer gekeerde letters ‘ADRIA’ te lezen 
(het laatste gedeelte van het woord wordt 
bedekt door de duim van de man). Dit zou 
een verwijzing kunnen zijn naar Adriaen 
van de Venne zelf of naar één van de ande-
re auteurs van de Zeeusche Nachtegael met 
deze voornaam: Adriaen Hoffer en Adriaen 
Valerius (over deze auteurs, zie Porteman/
Smits-Veldt 2008, pp. 322-325). De man 
die geheel rechts in het schilderij en profil 
is afgebeeld, wordt in Zandvliet 2000-2001, 
p. 277, zonder verdere toelichting geïdentifi-
ceerd als Simon van Beaumont, pensionaris 
van Middelburg en mede-auteur van de 
Zeeusche Nachtegael. Neugebauer 1993, p. 62, 
ziet in hem de theoloog en astronoom Philip 
Lansbergen, die zelf geen bijdrage aan de 
bundel leverde, maar aan wie wel een lofdicht 
van Cats is opgedragen.
95  Het onderste gedeelte van het schilderij 
werd door mij gedocumenteerd met infra-
roodfotografie op 30-11-2006 tijdens de 
tentoonstelling Uylenburgh & zoon in het 
Rembrandthuis te Amsterdam (met dank 
aan Jaap van der Veen en Bob van den 
Boogert †). Infraroodfotografie werd verricht 
met een Nikon Coolpix 5700, voorzien van 
een Kodak Wratten 87C filter.
96  Zie ook Royalton-Kisch 1988, p. 126, 
noot 194; Neugebauer 1993, pp. 8, 44-45; 
Zandvliet 2000-2001, p. 277. De twee voor-
ste stapels papier overlappen gedeelten van 
de tekst en zijn dus pas aangebracht toen 
het opschrift werd overschilderd. Op de 
meest rechter stapel papier staan twee rode 
merktekens die min of meer overeenkomen 
met de merktekens op de bundel papier bij 
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de drukpers, die net boven de strook met 
het opschrift ligt. Een opmerkelijk verschil 
is dat het merkteken linksonder onvolledig 
is overgenomen: de letters ‘vV’ binnen de 
hoofdletter A (die samen het monogram van 
de schilder vormen) zijn hier achterwege 
gelaten. Dit duidt erop dat deze onderste 
stapel papier niet door Van de Venne zelf is 
geschilderd, maar later werd toegevoegd door 
iemand die het merkteken overnam van de 
bovenste stapel zonder het te herkennen als 
het monogram van de kunstenaar.
97  Van de Venne 1623, p. 1 (voor het hele ge-
dicht, zie pp. 1-8). Zie ook Van Vaeck 1989, 
pp. 9-12; Bol 1989, pp. 28-29. Voor Tafereel 
van Sinne-mal, zie Buijsen 2015, pp. 87-88.
98  Van de Venne 1623, p. 8, v. 184-193: Men 
vint hier veel gerief, al wat een mens behae-
ght; / Het sy een handigh-spel van Fleuyten 
en Schalmeyen, / Off watmen tot verlust, sou 
cunnen toe bereyen; / van Luyt en Syter-spel, en 
Vedels groot en cleyn, / En watter by Musijck 
noch vought, of is gemeyn. / Wil yemant 
Schildery, of Prenten, Boucken, Buysen [= ver-
rekijkers], / Of aerdich goet verlackt, tot ciersel 
vande huysen: / Compas, en Uyren-werck, of 
Kaerten cleyn en groot, / En watter tot behoef 
dient voor een Zee-pyloot; / Dat vintmen hier te 
coop, oock Messen om te snijden; /….
99  Van de Venne 1623, pp. 6-7. Voor de lijst van 
auteurs, zie Zeeusche Nachtegael 1623, p. *2r 
(facs.ed., p. 29). Zie ook Van Vaeck 1989, 
pp. 10-11 en bijlage 2 op p. 19. De eerste 
drie auteurs die in de Middelburchse Lauwer-
hof worden genoemd, zijn respectievelijk 
Jacob Schotte, Simon van Beaumont en 
Jacob Cats. Dit zou een aanwijzing kunnen 
zijn dat juist deze drie personen in het schil-
derij zijn voorgesteld. De vierde auteur die 
wordt genoemd is Adriaen Hoffer, naar wie 
het opschrift op het papier in de hand van 
de man met de bril en de tabbaard wellicht 
verwijst (zie noot 94). In dat geval zou er een 
directe relatie zijn tussen het gedicht en het 
schilderij. Zie ook Van Roosmalen-Mann 
1978, p. 27, die de eerste in het gedicht ge-
noemde auteur (de Ridderlijcken Schott [...] 
Burger-vooght) ten onrechte identificeert als 
Apollonius Schotte, terwijl hier zijn broer 
Jacob Schotte moet zijn bedoeld, die ridder 
én burgemeester van Middelburg was. Over 
het literaire en culturele milieu in Zeeland 
in de zestiende en eerste helft van de zeven-
tiende eeuw, zie Meertens 1943; Porteman/
Smits-Veldt 2008, pp. 308-330; A. Neele, 
K. Heyning, C. Rooze-Stouthamer in Brusse/
Mijnhardt 2012, pp. 262-267, 270-271.
100  Zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 1, pp. 16-
17.
101  In de inventaris van het bezit van de 
Middelburgse advocaat Jacob van Citters 
op Kasteel Popkensburg te St. Laurens 
(Walcheren), opgesteld in 1780, wordt mel-
ding gemaakt van Vier kleine Stukjes zijnde 
de Vier Getijen des Jaars door Van der Venne.; 
GPI: N-1744, nr. 5. Jacob van Citters was een 
telg uit een familie van koopmanslieden en 
bestuurders, waarvan de leden gedurende de 
Reformatie via Antwerpen naar Middelburg 
verhuisden en daar belangrijke functies 
gingen bekleden. Het is mogelijk dat de ver-
melde seizoenenreeks van Van de Venne uit 
oud familiebezit stamde, maar verder bewijs 
daarvoor ontbreekt. 
102  Kluiver 1995, pp. 130 en 138-140; Kloek 
2000-2001, pp. 139, 145; Y. Bruijnen in 
Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
p. 383. Voor biografische gegevens, zie 
Zandvliet 2000-2001, pp. 47-49 en 441. 
Kluiver identificeerde de voorste ruiter, geheel 
rechts in het groepje van vier op het jaagpad, 
als Jacob van Malderee, onder andere omdat 
hij een gouden ketting draagt. De man in 
het zwart, tweede van links in het groepje 
van vier, draagt eveneens een gouden ketting. 
Kluiver zag in hem Robert Sidney (Kluiver 
1995, p. 139), maar deze identificatie lijkt 
niet langer houdbaar nu vaststaat dat het 
Gezicht op Middelburg niet het vertrek van 
deze Engelse gouverneur kan voorstellen, aan-
gezien deze gebeurtenis plaatsvond in 1616 en 
het schilderij van één jaar eerder dateert (zie 
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ook noot 14). Er is echter een zekere gelijke-
nis tussen de man in het zwart en het portret 
van Jacob van Malderee in een prent van 
Hendrick Hondius uit 1608; zie Zandvliet 
2000-2001, afb. 8 op p. 47. Dezelfde figuur 
lijkt voor te komen in de stoet van Maurits 
in De herfst uit de seizoenenreeks van 1615 
(afb. 1.6c; zie ook noot 41).
103  Van Suchtelen 1990, pp. 103, 111; A. van 
Suchtelen in G. Luijten/Van Suchtelen et al. 
1993-1994, p. 656. Voor de veiling van de 
schilderijen van de Vrouwe van Ste. Anneland 
op 6 november 1725 te Den Haag, zie Hoet 
1752-1770, dl. 1, pp. 308-312, nrs. 3-6. 
Over de relatie tussen de gebroeders Van de 
Venne en Huygens, zie Porteman/Smits-Veldt 
2008, p. 307.
104  Worp 1911-1917, dl. 1, nr. 212; zie ook 
www.historici.nl/Onderzoek/Projecten/
Huygens/brief/nr/212.
105  Zie hierover ook Broekman 2010, pp. 13, 82-
83. Indien Huygens de vier schilderijen uit 
1615 inderdaad in 1622 of 1623 als betaling 
heeft ontvangen, dan zou dit betekenen dat 
de reeks zo’n zeven à acht jaar onverkocht is 
gebleven, hetgeen bij werken van een derge-
lijke hoge kwaliteit verbazingwekkend is. Een 
andere mogelijkheid is dat de reeks in het 
bezit kwam van Susanna Huygens-Doublet 
via de familie van haar man, Philips Doublet, 
de ambachtsheer van Sint Annaland op het 
Zeeuwse eiland Tholen. 
106  Over de kunstwerken met portretten van 
Maurits, die voor aanhangers van de prins 
werden gemaakt, zie Kloek 2000-2001, spec. 
pp. 139 en 145. In dit essay stelt Kloek dat 
het niet waarschijnlijk is dat Van de Venne 
ooit een opdracht voor Maurits heeft uitge-
voerd.
107  Zandvliet 2000-2001, pp. 47, 63; Groenveld 
2009-A; S. Groenveld in Brusse/Mijnhardt 
2012, pp. 162, 165, 168-169. Over de 
verblijven van Maurits in Zeeland, zie 
Kluiver 1987 en Rem 2009. Over de 
Oranjegezindheid van de Zeeuwen, zie 
Meertens 1943, p. 194.
108  Bijvoorbeeld: Middelburg 1713 (Franken 
1878, p. 65, nr. 7); Sint Annaland (Tholen) 
1725 (zie noot 103 en 105); Middelburg 
1767 (zie noot 70); St. Laurens op Walcheren 
1780 (zie noot 101). Ook zijn er talrijke 
vermeldingen in achttiende-eeuwse veiling-
catalogi van schilderijen van Van de Venne 
die zich toen (nog) in Zeeland bevonden, o.a. 
veiling D. Schorer, Middelburg, 15-4-1771 
(Lugt 1918), nr. 47; veiling Middelburg, 8-8-
1777 (Lugt 2728), nr. 36; veiling Middelburg 
(Mathijssen), 20-4-1779 (Lugt 2987), nr. 89; 
veiling J. Willemsen e.a., Middelburg, 16-8-
1780 (Lugt 3168), nrs. 38, 95-97. 
109  Over de markt voor kunstenaars in Den 
Haag gedurende de zeventiende eeuw, zie 
Vermeeren 1998. 
110  Van de Venne 1623, pp. 11-57 (Minne-
Mall), spec. pp. 56-57. Zie ook Van Vaeck 
1989, pp. 12-17. Andere bevriende kun-
stenaars aan wie gedichten en liederen in 
Tafereel van Sinne-mal waren opgedragen, 
zijn de graveurs Magdalena van de Passe 
(dochter van Crispijn van de Passe), Michel 
le Blon, Willem Jacobsz. Delff en de glas-
schilder Pieter van Meldert. Daaruit mag 
worden afgeleid dat de genoemde personen 
tot zijn kring van intimi behoorden; zie 
Rijkse 2014-A, p. 10.
111  Van Regteren Altena 1983, dl. 1, spec. 
pp. 109-153; dl. 2, pp. 162-177; Buijsen et al. 
1998, p. 138. Er is weliswaar een aantal schil-
derijen aan Jacques de Gheyn III toegeschre-
ven, maar daarover bestaat geen zekerheid. 
In tegenstelling tot wat is verondersteld door 
Van Regteren Altena (p. 133) en anderen, was 
Adriaens schoonzus Catharina de Gheyn (de 
weduwe van Jan) hoogstwaarschijnlijk niet 
verwant aan de Haagse kunstenaarsfamilie 
De Gheyn; zie Van Vaeck 1989, p. 15 en Van 
Vaeck 1994, dl. 1, p. 18, noot 6.
112  Keyes 1984, nr. 16; Zandvliet 2000-2001, 
nr. 159.
113  Over de nauwe relatie tussen beide schil-
derijen, zie Keyes 1984, p. 102. Zie voorts 
Buijsen et al. 1998, pp. 251-252, en Kloek 
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2000-2001, p. 146, die nog enkele andere 
aan Van de Venne verwante werken van 
Esaias noemt (uit 1619 en 1623).
114  Deze conclusie is van Elmer Kolfin; zie 
Kolfin 2006, spec. p. 99.
115  Het begrip ‘nieuwsprent’ is geïntroduceerd 
door Ilja Veldman voor prenten gewijd aan 
allerlei actuele onderwerpen: Het betrof bladen 
van folio-formaat waarop een ets of gravure werd 
afgedrukt voorzien van een titel en verzen of pro-
zateksten in boekdruk, die veel uitvoeriger en dus 
informatiever konden zijn dan op de koperplaat 
gegraveerde teksten; Veldman 2001-A, spec. 
p. 155. Zie ook Kolfin 2006-A, en de aldaar in 
noot 2 op p. 209 opgegeven literatuur.
116  Ook voor Esaias van de Velde kan dit een 
reden zijn geweest om zich in Den Haag te 
vestigen; zie Buijsen et al. 1998, p. 251.
117  Groenveld 2000-2001, pp. 33-34; Zandvliet 
2000-2001, pp. 426-427.
118  Royalton-Kisch 1988, pp. 64-65, afb. 26; 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 19; Hollstein 1949-
2010, dl. 36, pp. 166-167, nr. 1; Zandvliet 
2000-2001, nr. 247.
119  Deze datum is ontleend aan Franken 1878, 
p. 24, die (zonder bronaanduiding) vermeldt: 
21 Juillet 1625. On accorde à Adriaen van de 
Venne 36 florins pour la présentation du Lit de 
parade de Maurice d’Orange. Door latere au-
teurs werd ervan uitgegaan dat dit betrekking 
heeft op afdrukken van de prent; zie bijv. 
Royalton-Kisch 1988, p. 65, en Hollstein 
1949-2010, dl. 36, p. 166. Kolfin 2006, 
p. 99, merkt terecht op dat onduidelijk is 
of het gaat om de prent dan wel een van de 
(hierna besproken) schilderijen met hetzelfde 
onderwerp. Aangezien alle andere betalingen 
van de Staten-Generaal aan Jan en/of Adriaen 
van de Venne betrekking hebben op prenten, 
lijkt het echter aannemelijk dat dit ook hier 
het geval is geweest. 
120  Sliggers 1998, p. 211; Kloek 2000-2001, 
p. 463, noot 114.
121  Over de kleding op deze en soortgelijke voor-
stellingen van een vorstelijk paradebed, zie 
De Winkel 2006, pp. 31-32.
122  Zandvliet 2000-2001, nr. 245. Over de ont-
wikkeling van het Nederlandse doodsportret 
in de zestiende en zeventiende eeuw, zie 
Ekkart 1998.
123  Franken/Waller z.j., ff. 125-126, nr. 28; 
Nederlandse Rijksmusea 1978, p. 126 en 
afb. 3 op p. 123; Schulte Nordholt/Van 
Gelder et al. 1979, nr. 17; Schacht/Meiner 
1999-2000, nr. 4/8.
124  Franken 1878, nr. 11; Franken/Waller z.j., 
ff. 124-125, nr. 27; Knuttel 1917, nr. 30; 
Zandvliet 2000-2001, nr. 246; Y. Bruijnen 
in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
nr. 300. In het schilderij in het Rijksmuseum 
(afb. 1.28) kon op 23-7-2002 met behulp 
van infraroodreflectografie een onderteke-
ning worden waargenomen, bestaande uit 
een paar schetsmatige contourlijnen aan de 
rechterbovenzijde van de tabbaard en rond 
de slaapmuts, die in de verflaag niet precies 
werden nagevolgd. Dit duidt er in ieder geval 
op dat de schilder geen gebruik heeft gemaakt 
van kopieermethoden als de doordruk- of 
ponstechniek; zie ook Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, p. 390. In 
het schilderij in Paleis Het Loo (afb. 1.27), dat 
op 26-11-2003 werd onderzocht, waren met 
infraroodreflectografie geen sporen van een 
ondertekening te ontdekken. Met dank aan 
Adri Verburg en Marieke Spliethoff. Het derde 
schilderij in Krakau (afb. 1.29) kon helaas niet 
materiaaltechnisch worden onderzocht, maar 
afgaande op een bestudering met het blote 
oog op 25-5-2017 sluit het wat de uitvoering 
betreft het dichtst aan bij het gesigneerde en 
gedateerde stuk in Paleis Het Loo. Met dank 
aan Joanna Winiewicz-Wolska en CODART.
125  Winiewicz-Wolska 2001, nr. 87 en afb. in 
kleur (Engelse vertaling op p. 363).
126  Er bestaat ook nog een versie van deze com-
positie in olieverf op papier; Van Regteren 
Altena 1983, dl. 1, pp. 141-142, afb. 108; 
Schapelhouman/Schatborn 1998, dl. 1, 
nr. 365. In laatstgenoemde publicatie wordt 
dit nog als een werk van Van de Venne zelf 
beschouwd. Royalton-Kisch 1999, p. 177 (bij 
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nr. 365) plaatste echter terecht twijfels bij de 
eigenhandigheid. Waarschijnlijk gaat het hier 
om een kopie door een andere kunstenaar.
127  In het Stedelijk Museum Het Prinsenhof 
te Delft bevindt zich een grisaille op pa-
neel (19,5 x 31 cm) met De dood van prins 
Maurits (inv. nr. 101), die daar aan Adriaen 
van de Venne wordt toegeschreven; zie Van 
Maarseveen/Hilkhuijsen/Dane 1998, afb. 15 
op p. 30. Deze compositie is een zeer vrije 
variant van de prent (afb. 1.26). De toeschrij-
ving van dit paneel aan Adriaen van de Venne 
is mijns inziens op stijlkritische gronden 
onhoudbaar. Waarschijnlijk is dit ook het 
schilderij waarover door Franken/Waller z.j., 
f. 125, wordt opgemerkt: La petite grisaille, 
la chambre mortuaire du prince, bois. H. 0,20; 
L. 0,30, de la vente du baron de Beurnonville 
à Paris, le 3 Juin 1884, n’a pas été peinte par 
Van de Venne; veiling Parijs (Chevallier), ver-
zameling Baron de Beurnonville, 3-6-1884, 
nr. 338 (als Adrien Van der Venne).
128  Franken/Waller z.j., ff. 126-129, nrs. 29-32; 
Knuttel 1917, nrs. 25-28; Royalton-Kisch 
1988, pp. 47, 86, 150; Bol 1989, pp. 31-
32; Van Suchtelen 1990, pp. 101, 107; Van 
Suchtelen 2001-2002, nr. 35; P. Huys Janssen 
in Bruijnen/Huys Janssen et al. 2002-
2003, pp. 160-161; Bruijnen/Van de Laar 
2006, pp. 429-430; Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, nrs. 296-
299; P. Roelofs in Haag/De Leeuw/Becker 
2011-2012, nr. 53. De benamingen die in de 
kunsthistorische literatuur aan deze panelen 
zijn toegekend − de ontmoeting voor de len-
te, de begroeting voor de zomer, het gesprek 
voor de herfst en het ijsvermaak voor de win-
ter − suggereren ten onrechte een verhaallijn.
129  Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, p. 390.
130  Het gebouw midden in de achtergrond van 
de Winter (afb. 1.31d) is geïdentificeerd als 
een vrije weergave van het Stadhouderlijk 
Kwartier met de Mauritstoren; zie Van 
Suchtelen 2001-2002, p. 148. Vergelijk 
Dumas 1991, pp. 554-559.
131  Zie hierover ook Knuttel 1917, p. 72. 
132  In hfst. 4, pp. 339-340 wordt uitgebreid 
ingegaan op de schildertechniek van deze 
seizoenenreeks uit 1625.
133  Ook in een door Adriaen van de Venne 
getekende reeks met de Vier Seizoenen in 
tondovorm (12 cm in diameter) is de horizon 
verlaagd en zijn enkele figuren wat groter op 
de voorgrond geplaatst; Groninger Museum 
(legaat Hofstede de Groot), inv. nrs. 1931-
234/237. Zie Pijl et al. 2005-2006, nrs. 84-87 
(met opgave van oudere literatuur). In de 
kunsthistorische literatuur zijn deze tekeningen 
tot nog toe steeds vermeld als zijnde gedateerd 
1624. Bij bestudering van de bladen in het ori-
gineel kon echter worden vastgesteld dat in ie-
der geval de tekeningen met De lente en De zo-
mer het jaartal 1625 dragen. De schrijfwijze van 
het laatste cijfer wordt gekenmerkt door een 
grote lus onderaan, waardoor het cijfer iets lager 
uitkomt dan de voorgaande drie cijfers van het 
jaartal (hetgeen mogelijk heeft geleid tot de 
onjuiste interpretatie als ‘4’ in plaats van ‘5’). 
De andere twee bladen dragen waarschijnlijk 
hetzelfde jaartal, maar het laatste cijfer is daar 
minder goed leesbaar. De vaststelling dat de ge-
tekende seizoenenreeks in 1625 is ontstaan (in 
plaats van 1624), bevestigt dat Van de Venne 
bovengenoemde compositorische aanpassingen 
pas na zijn vestiging in Den Haag doorvoerde. 
Over de schrijfwijze van de signaturen op deze 
tekeningen, zie noot 148.
134  Zie hierover o.a. Buijsen et al. 1992-1993, 
pp. 54-55; B. Bakker/Leeflang 1993-1994, 
spec. pp. 9-12. 
135  Zie hierover Buijsen et al 1998, pp. 252-254.
136  Voor deze prentenreeks, zie Hollstein 1949-
2010, dl. 3, p. 196, nrs. 3-6 en afb.; Buijsen 
2005, p. 145 en afb. 11-13 op p. 146; Van 
der Waals 2006, nrs. 80A-D; Van ’t Zelfde 
2007, pp. 51-52 en nrs. P2-5. Over de acti-
viteiten van de uitgever Broer Jansz. in Den 
Haag, zie Van ’t Zelfde 2007, p. 67, noot 96, 
en de aldaar opgegeven literatuur.
137  Het leven en werk van de meester glazen-
maker, (glas)schilder, tekenaar, graveur en 
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kalligraaf Herman Jansz. Breckerveld, die van 
ca. 1622/1623 tot en met eind 1625 in Den 
Haag woonde, worden uitvoerig behandeld 
in Van ’t Zelfde 2007. Met dank aan Reinier 
Van ’t Zelfde voor aanvullende informatie 
over deze fascinerende kunstenaar.
138  Herman Jansz. Breckerveld naar Adriaen 
van de Venne, Lente, pen in bruin, bruin 
gewassen, over een eerste opzet in rood krijt, 
18,3 x 36,5 cm; Leiden, Prentenkabinet van 
de Universiteit, inv. nr. PK-T-AW-230. Zie 
P. Huys Janssen in Bruijnen/Huys Janssen 
et al. 2002-2003, pp. 160-161; Leeflang 
2003, nrs. 28A-B; Buijsen 2005, afb. 12; Van 
’t Zelfde 2007, pp. 51 en 77, nr. T14.
139  Leeflang 2003, p. 75.
140  Over de verhuizing van Breckerveld naar 
Arnhem eind 1625, zie Van ’t Zelfde 2007, 
pp. 34-35, 52. Behalve het deels weglaten 
van Van de Vennes naam als inventor bevat 
de prentenreeks nog meer slordigheden. In 
De lente is het laatste cijfer van de datering 
veranderd van een 5 in een 6. In De lente, De 
zomer en De winter staan in de linkerbeneden-
hoek respectievelijk de nrs. 1, 3 en 4, maar in 
De herfst ontbreekt een getal. Indien het de 
bedoeling was om deze prent van het num-
mer 2 te voorzien, dan zou de volgorde van 
de seizoenen echter onjuist zijn. Zie hierover 
ook Buijsen 2005, p. 194, noot 54, en Van ’t 
Zelfde 2007, p. 51.
141  Bredius 1888-1889, kol. 574; Franken/
Waller z.j., ff. 129-131, nr. 33; Royalton-
Kisch 1988, p. 338; Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, nr. 295. De 
signatuur en datering werden opgemerkt in 
Franken/Waller z.j., f. 130 en de collectieca-
talogi van het Rijksmuseum, maar deze zijn 
nu vrijwel geheel overschilderd en slechts 
fragmentarisch leesbaar. Zie ook Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007: Appendix of 
signatures and monograms, nr. 295. Een da-
tering in 1625 is echter ook op stijlkritische 
gronden aanvaardbaar.
142  Dit werd al opgemerkt in Franken/Waller 
z.j., f. 130.
143  Het schilderij verdween in de Tweede 
Wereldoorlog uit het Suermondt-Museum 
te Aken en bevindt zich thans in het 
Kunstmuseum Simferopol, Krim; Koopstra 
et al. 2008, nr. 108; Kot/Kudriasheva 
2015, nr. 13 (als olieverf op doek); Van 
den Brink/Birth 2018, p. 379, nr. 364. 
Zie ook Franken-Waller z.j., ff. 131-132, 
nr. 34; Aken 1932, p. 175, nr. 529. Volgens 
de opgegeven maten is het paneel ca. 5 cm 
hoger dan Schaatsenrijders. Het schilderij 
in het Rijksmuseum is niet ingekort, om-
dat aan alle zijkanten van het paneel resten 
van verf en grondering zijn te zien (met 
dank aan Laurent Sozzani, restauratieatelier, 
Rijksmuseum). Omdat het Rivierlandschap 
in Simferopol niet kon worden bestudeerd, 
blijft ongewis in hoeverre dit paneel nog het 
oorspronkelijke formaat heeft of dat er aan 
de bovenzijde in latere tijd een strook werd 
aangezet. Over de mogelijkheid dat de twee 
schilderijen bij elkaar hebben gehoord, zie 
ook Franken/Waller z.j., ff. 130 en 132.
144  De figuur van de staande vrouw links in het 
schilderij uit Aken toont wat houding en 
kleding betreft enige overeenkomsten met de 
staande vrouw met roos in Deftig gezelschap 
in een park (Allegorie van de Vijf Zintuigen), 
waarvan de huidige verblijfplaats onbekend 
is; zie noot 66. Mogelijk dateert het laatstge-
noemde werk ook uit ca. 1625.
145  De enige uitzondering is het Portret van 
een man uit 1615 (afb. 1.18), waarvan de 
signatuur de schrijfwijze volgt die pas tien 
jaar later ingang zou vinden in het werk van 
Adriaen van de Venne (zie ook noot 78). 
Omdat het hier gaat om een incidenteel ge-
val, is het niet uitgesloten dat deze signatuur 
pas in latere instantie op het portret uit 1615 
is aangebracht.
146  Zie de facsimile van de signatuur in Somof 
1901, p. 440, nr. 1828.
147  Voor voorbeelden van tekeningen met een 
dergelijke signatuur, zie Bruijnen/Huys 
Janssen et al. 2002-2003, nrs. 79-82 en 
afb. (Av.venne. 1622; Av aaneen); Robinson 
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1991-1992, nr. 17 en afb. (Av venne 1622.; 
Av aaneen); Robinson 2002-2003, nr. 39 en 
afb. (Av.V 1623; Av aaneen); Schapelhouman/
Schatborn 1998, dl. 1, nrs. 368-369 en 
afb. in dl. 2, pp. 188-189 (Av:V: 1625; Av 
aaneen).
148  Vergelijk de afbeeldingen van de vier signatu-
ren in de seizoenenreeks uit het Rijksmuseum 
in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007: 
Appendix of signatures and monograms, nrs. 
296-299. In de vier tekeningen van De sei-
zoenen uit 1625 in het Groninger Museum 
(zie noot 133) wordt in De zomer en De 
herfst nog de oude schrijfwijze gehanteerd 
(Av.venne; AV aaneen), terwijl in De lente en 
De winter de nieuwe schrijfwijze is gebruikt 
(ADr:v:Venne; AD ineen). In de signatuur op 
de 1624 gedateerde ontwerptekening voor 
één van de illustraties in Houwelyck (afb. 0.5) 
schreef Van de Venne de letters AD reeds 
ineen. Het feit dat deze ontwerptekening 
volgens het opschrift hage in Den Haag moet 
zijn ontstaan, lijkt te bevestigen dat de in-
troductie van dit monogram samenhing met 
zijn vestiging in de hofstad. Over de signatu-
ren bij Adriaen van de Venne, zie Franken/
Waller z.j., f. 42 en afb. Over de relatie tus-
sen signatuur en chronologie bij Hollandse 
landschapschilders uit de zeventiende eeuw, 
zie Stechow 1965. Over de mogelijke relatie 
tussen wijzigingen in de schrijfwijze van de 
signatuur van een kunstenaar en veranderin-
gen in zijn schilderstijl en persoonlijke leven, 
zie Krempel 2000, p. 29.
149  Franken/Waller z.j. ff. 134-135, nr. 36; 
Knuttel 1917, nr. 33; Royalton-Kisch 1988, 
pp. 105, 290, 296 en afb. 78a, 298; De Mooij 
1992, nr. 68; Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, nr. 301; J. Hillegers in 
Tummers 2011-2012, nr. 20. Zoals uiteen-
gezet door Yvette Bruijnen in haar publicatie 
uit 2007 is er geen enkele reden om Van de 
Vennes auteurschap van dit schilderij in twijfel 
te trekken, zoals in 1976 werd gedaan in de 
collectiecatalogus van het Rijksmuseum; zie 
Van Thiel et al. 1976, p. 567. 
150  Volgens de catalogus van de Tentoonstelling 
van Oude Schilderkunst te Utrecht uit 1894 
waren toen nog rechts onderaan op het 
schilderij een lange, slechts deels leesbare 
inscriptie (…enne…hage) en het jaartal 16[.]9 
te lezen; zie Utrecht 1894, nr. 448. Zie hier-
over ook Franken/Waller z.j., f. 136; Knuttel 
1917, p. 74, en Fiches Hofstede de Groot 
(1555229). Bij bestudering van het schilderij 
in 2002 kon door Réne Hoppenbrouwer 
(SRAL, Maastricht), Yvette Bruijnen en mijzelf 
echter geen jaartal voor of achter het restant 
van de signatuur worden aangetroffen. Een 
bijkomend argument om dit schilderij na 
Van de Vennes verhuizing naar Den Haag te 
dateren, is het feit dat de kerk in het midden 
van de achtergrond overeenkomsten vertoont 
met de Oude Kerk te Rijswijk; vergelijk 
afb. 1.25 en Dumas 1991, pp. 244-251. Een 
datering omstreeks 1625 lijkt op stijlkritische 
gronden echter meer waarschijnlijk dan een 
datering in 1629, zoals ook zal blijken uit het 
vervolg van de tekst.
151  Vergelijk deze motieven met respectievelijk 
de hond voor de boerenwagen links in De 
herfst (afb. 1.31c) en de kakkende hond links 
vooraan in De winter (afb. 1.31d).
152  Voor de iconografie van de 
Vastenavondviering, zie Vandenbroeck 1987, 
pp. 54-56; De Mooij 1992; Tummers 2011-
2012, pp. 44-46, 95-99.
153  De figuur van de man die op zijn tenen 
staat, komt in een sterk vergelijkbare hou-
ding voor in een gesigneerde tekening in het 
Rijksmuseum, Amsterdam, waarvan de pen-
dant (met een vrouw in dezelfde pose) is ge-
signeerd en gedateerd 1618; Schapelhouman/
Schatborn 1998, dl. 1, nrs. 356-357; dl. 2, 
afb. op p. 183. Zie ook hfst. 4, afb. 4.55-
a-b.  Voor twee grisailles en een prent met 
dezelfde composities als in deze tekeningen, 
zie hfst. 4, p. 351 en afb. 4.56a-b en 4.57. In 
het album van Van de Venne in het British 
Museum komt een vergelijkbare figuur voor 
die op zijn tenen staat, maar ditmaal in ande-
re kleding (zie noot 170).
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154  Het motief van de twee vechtende man-
nen in de rechterbenedenhoek van 
Boerenvastenavond vormt het hoofdonder-
werp van een polychroom schilderij in een 
particuliere verzameling (paneel, 39,2 x 63,8 
cm). Dit schilderij is niet gedateerd, maar wel 
gesigneerd (middenonder): ADri: v: Venne. 
(AD ineen). Zie Royalton-Kisch 1988, p. 296, 
afb. 78b, en Bol 1989, p. 88 en afb. 78A (in 
kleur) op p. 89. Dit schilderij kon door mij 
worden bestudeerd op 12-4-2017; met dank 
aan de eigenaar. Hoewel de conditie enigszins 
sleets is en bepaalde onderdelen nogal zwak 
zijn uitgevoerd, bevat de voorstelling ook 
een aantal passages die sterk verwant zijn aan 
eigenhandig werk van Van de Venne, zoals 
de vrouw die in het midden de vechtende 
mannen uit elkaar probeert te houden en 
het hondje dat in het been van een van de 
vechtersbazen bijt. Daarom acht ik het waar-
schijnlijk dat het hier toch gaat om een ei-
genhandig werk (mogelijk met medewerking 
van een assistent) dat een sterk vereenvou-
digde variant is van Boerenvastenavond. De 
signatuur lijkt origineel, maar is wel enigszins 
opgehaald. Op verschillende plaatsen in het 
schilderij is met het blote oog een schetsma-
tige ondertekening te zien die niet exact is 
nagevolgd; helaas was het niet mogelijk om 
het schilderij met infrarood te bestuderen. 
155  Zie hierover Royalton-Kisch 1988, p. 105; 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, p. 392.
156  Vóór de grote boom rechts van het midden 
in de achtergrond, staat nog een man die zich 
wat kleding betreft van de boerenbevolking 
onderscheidt en het gebeuren vanachter zijn 
mantel oplettend volgt. Een soortgelijke 
figuur, die zijn gezicht deels bedekt met een 
opgetrokken mantel, kan worden aange-
troffen in twee opeenvolgende bladen in 
het album van Van de Venne in het British 
Museum; zie Royalton-Kisch 1988, nrs. 32-
33.
157  Zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 662; 
Hahn 1996, spec. pp. 12-15. Voor voorbeel-
den van werken door Jan Miense Molenaer, 
waarin welgestelde stedelingen het losbandi-
ge gedrag van boeren gadeslaan, zie Weller 
2002-2003, p. 77, afb. 2; p. 79, afb. 1; 
pp. 81-82, nr. 6 en afb. 1; p. 116, afb. 1; 
pp. 174-176, nr. 36. Over een vergelijkbare 
functie van dergelijke buitenstaanders in 
voorstellingen van boerenfeesten door Pieter 
Bruegel 1, zie Van der Coelen/Lammertse 
2015-2016, p. 232.
158  Zie hierover Van Vaeck 1994, spec. dl. 3, 
p. 644.
159  Hollstein 1949-2010, dl. 35, p. 15, nr. 7. Zie 
ook De Mooij 1992, nr. 67; Van Vaeck 1994, 
dl. 3, p. 697 en afb. 3 op p. 868; Salomonson 
z.j., p. 52 en afb. 75. Een ongesigneerd poly-
chroom schilderij met hetzelfde onderwerp 
bevat talrijke elementen uit deze prent, waar-
onder het echtpaar dat de stoet bekijkt (pa-
neel, 44,5 x 77,5 cm; huidige verblijfplaats 
onbekend). Zie N. Bakker et al. 1984, nr. 84. 
Hoewel deze compositie ongetwijfeld door 
Van de Venne werd bedacht, is het op grond 
van de beschikbare afbeelding van het schil-
derij onzeker of het om een eigenhandig werk 
gaat. Een vrijwel identieke versie bevindt zich 
in de verzameling Chiaramonte Bordonaro te 
Palermo; Plokker 1984, afb. 44a op p. 125.
160  Royalton-Kisch 1988. Hierin zijn alle teke-
ningen van het album in kleur en op ware 
grootte afgebeeld, voorafgegaan door een 
viertal inleidende hoofdstukken. Voor be-
sprekingen van deze studie, zie Van Vaeck 
1988-A (en de daaropvolgende reacties in 
Royalton-Kisch 1989 en Van Vaeck 1989-
A); Lammertse 1992. Zie voorts Van Vaeck/
Verberckmoes 1998, pp. 38-40, over de 
weergave van het Haagse hofleven in het al-
bum, en Ribeiro 2012, waarin vooral wordt 
ingegaan op aspecten van de weergegeven 
kleding.
161  Over de betekenis van Heusden en de prent 
van Matham, zie Royalton-Kisch 1988, 
pp. 33-36 en afb. 4.
162  Royalton-Kisch 1988, spec. pp. 88-90 en 
101: Uncharacteristically for van de Venne, 
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he depicts a robust and industrious peasantry 
which undoubtedly contributes to the Lants 
Sterckte. Zie ook Ribeiro 2012, p. 46: But no 
misery is evident in the Album, simply an en-
joyment of life and cheerful vulgarity. Over de 
meer negatieve houding ten opzichte van het 
onaangepaste gedrag van de plattelandsbevol-
king, zoals die uit Van de Vennes latere werk 
spreekt, zie hfst. 3, pp. 242-243.
163  Royalton-Kisch 1988, p. 110, suggereert zelfs 
dat het boekje op 1 januari 1626 als nieuw-
jaarsgeschenk kan zijn gepresenteerd.
164  Royalton-Kisch 1988, nr. 105. Het is opmer-
kelijk dat Van de Venne hier de schrijfwijze 
uit zijn Middelburgse periode heeft gebruikt 
en niet signeerde op de manier die hij in 
1625 in Den Haag introduceerde; zie ook 
p. 69. In fol. 53 van het album draagt een 
man een zak waarop het monogram AvV 
staat; Royalton-Kisch 1988, nr. 53. Over dit 
monogram zie hfst. 2, p. 154.
165  Royalton-Kisch 1988, pp. 87-88.
166  In een aantal gevallen zijn composities uit 
het album direct verwant aan door Van de 
Venne ontworpen illustraties voor emble-
mata. Zie Royalton-Kisch 1988, nrs. 4, 22, 
65, 70. Enkele composities in het album zijn 
gebaseerd op door Claes Jansz. Visscher ge-
illustreerde emblemen in Roemer Visschers 
Sinnepoppen uit 1614; Royalton-Kisch 1988, 
nrs. 43 en 89. Over emblemata en Van de 
Vennes activiteiten als illustrator van em-
bleemboeken, zie ook Buijsen 2015, pp. 86-
87, 96-97.
167  Voor de albumbladen met de genoemde mo-
tieven, zie Royalton-Kisch 1988, nrs. 71, 77, 
78, 82 en 83. 
168  Zie ook Buijsen 2013-A, pp. 72-73.
169  Royalton-Kisch 1988, nr. 4. Voor meer over-
eenkomsten tussen het album en de seizoe-
nenreeks uit 1625, zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 389-
390.
170  Royalton-Kisch 1988, nr. 78. Andere voor-
beelden van figuren in Boerenvastenavond, die 
overeenkomen met motieven uit het album, 
zijn de man die op zijn tenen staat (vergelijk 
Royalton-Kisch 1988, nr. 75; zie ook noot 
153) en de vrouw naast hem die haar rok 
tussen de benen omhoog trekt, zodat het lijkt 
alsof ze een broek draagt (vergelijk Royalton-
Kisch 1988, nr. 79). Zie ook Y. Bruijnen 
in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
p. 392.
171  Helaas is van deze losse figuurstudies vrijwel 
niets bewaard gebleven; zie hierover ook 
Buijsen 2013-A, pp. 72-73 en hfst. 4, p. 339.
172  Herkomst: verzameling Mautner-Markhof, 
Wenen; veiling Amsterdam (Christie’s), 
5-11-2003, nr. 49. Zie ook Royalton-Kisch 
1988, p. 135, noot 194. Dit schilderij kon 
door mij in het RKD worden bestudeerd en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 29-10-2003; met dank aan Claire van den 
Donk. Het paneel is nogal sleets, waardoor 
ook de signatuur moeilijk leesbaar is. De 
schrijfwijze APv venne, zoals vermeld in de 
veilingcatalogus van 5-11-2003, is echter 
onjuist. Zie voor de correcte schrijfwijze het 
bijschrift bij afb. 1.40. Wellicht maakte ook 
dit Rivierlandschap oorspronkelijk deel uit 
van een seizoenenreeks of pendantenpaar met 
zomer en winter.
173  Qua compositie kan vooral de rechter par-
tij van dit schilderij worden vergeleken 
met De herfst uit de seizoenenreeks van 
1625 (afb. 1.31c), terwijl de schilderkun-
stige uitvoering sterk overeenkomt met de 
Schaatsenrijders uit datzelfde jaar (afb. 1.32).
174  Royalton-Kisch 1988, nr. 51.
175  Royalton-Kisch 1988, nr. 72.
176  Vergelijk bijv.: de figuur van de militair links 
in ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ uit 1627 
(afb. 2.70) en 1628 (afb. 2.83) met fol. 17 uit 
het album (afb. 2.81); de figuur van de boer 
met de eiermand links in ‘Wat maeckmen al 
om gelt!’ (afb. 2.45) uit 1627 met fol. 50 uit 
het album (afb. 2.47); de dansende jonge 
boerin in Het Gevoel (afb. 2.26a) uit 1627 (of 
later) met fol. 73 uit het album (afb. 2.41).
177  Het album werd in de achttiende eeuw op 
het continent verworven als werk van Pieter 
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Bruegel door John, first Earl of Spencer. Over 
de eerdere herkomst is niets bekend. Zie 
Royalton-Kisch 1988, pp. 13-16, 110-111 
en 142.
178  Bijvoorbeeld: Royalton-Kisch 1988, nrs. 
13, 29, 31, 32 en 33. Zie hierover ook Van 
Vaeck/Verberckmoes 1998, pp. 38-40; 
Ribeiro 2012, spec. pp. 46-48.
179  Royalton-Kisch 1988, pp. 108-112. Deze 
theorie is zonder verdere argumentatie over-
genomen in Ribeiro 2012, pp. 46 en 48. Ook 
Akkerman 2014, pp. 37-42 neemt aan dat het 
album een (verlaat) huwelijksgeschenk was 
van Frederik V aan Frederik Hendrik, waarbij 
overigens wel wordt aangetekend dat er geen 
direct bewijs voor is. Royalton-Kisch 1988, 
p. 111 suggereert dat het album van Van de 
Venne identiek zou kunnen zijn met de ver-
melding van Een Boeck met fraaye Tekeningen 
in de veiling van een deel van de bibliotheek 
van Frederik Hendrik in december 1749 te 
Den Haag. In Renting/Renting-Kuijpers 
1993, p. 657, nr. 3563, wordt deze identifica-
tie echter bestempeld als improbable.
180  Van Vaeck 1988-A, p. 77: Gezien zijn luxueuze 
uitvoering en het unieke karakter ervan, was 
het album wellicht een gift van Adriaen van de 
Venne aan de Boheemse keurvorst of aan Frederik 
Hendrik; omgekeerd kan het evenzeer zijn ver-
vaardigd in opdracht van één van beiden. 
181  Kloek 2000-2001, p. 145. Over de heldhaf-
tige rol van de gouverneur van Heusden in 
1623 en zijn trouw aan de Republiek, zie 
Royalton-Kisch 1988, p. 34. In het volgende 
hoofdstuk zal een ander kunstwerk van Van 
de Venne ter sprake komen, dat eveneens 
op nog onverklaarde wijze de persoon van 
de Winterkoning met de stad Heusden ver-
bindt; zie hfst. 2, pp. 131-136. 
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bijschriften
1.1  Adriaen van de Venne, De Zielenvisserij, geda-
teerd, rechts van het midden (op rechter pagi-
na van open boek boven het roer van de boot, 
als onderdeel van langere inscriptie) ANNO 
/ 1614, paneel, 98,5 x 187,8 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-447.
1.1a  Detail uit De Zielenvisserij (afb. 1.1) met het 
zelfportret van Adriaen van de Venne (derde 
van links).
1.2  Adriaen van de Venne, Gezicht op de haven 
van Middelburg met het vertrek van een 
hoogwaardigheidsbekleder, gesigneerd en ge-
dateerd, middenonder (onder de hoeven van 
het witte paard) AV VENNE 1615 (AV aan-
een), paneel, 63,2 x 133,6 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1775.
1.3  Adriaen van de Venne, Allegorie op het 
Twaalfjarig Bestand, gesigneerd en gedateerd, 
onderaan, links van het midden (onder de 
voeten van Amor) AV. VENNE. FESIT 1616 
(AV aaneen), paneel, 62 x 112,5 cm. Parijs, 
Musée du Louvre, inv. nr. 1924. 
1.4  Adriaen van de Venne, De prinsen van Oranje 
Maurits en Frederik Hendrik op de paarden-
markt te Valkenburg, gesigneerd en gedateerd, 
onderaan, rechts van het midden (op houten 
loopplank) AV. VENNE . F : 1618 . (AV aan-
een), paneel, 54,2 x 133,5 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-676.
1.5a  Adriaen van de Venne, De zomer, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder AV VENNE 1614 
(AV aaneen), paneel, 43 x 68 cm. Berlijn, 
Staatliche Museen, Gemäldegalerie, inv. 
nr. 741A.
1.5b   Adriaen van de Venne, De winter, ge-
signeerd en gedateerd, rechtsonder AV 
VENNE 1614 (AV aaneen), paneel, 42 x 
68 cm. Berlijn, Staatliche Museen, 
Gemäldegalerie, inv. nr. 741B.
1.6a   Adriaen van de Venne, De lente, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder AV VENNE 
1615 (AV aaneen), paneel, 16,4 x 23 cm. Los 
Angeles, J.P. Getty Museum, inv. nr. 83.
PB.364.1.
1.6b   Adriaen van de Venne, De zomer, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder AV VENNE 
161[4?] (AV aaneen), paneel, 16,5 x 22,9 cm. 
Los Angeles, J.P. Getty Museum, inv. nr. 83.
PB.364.2. 
1.6c   Adriaen van de Venne, De herfst, gesig-
neerd en gedateerd, linksonder AV VENNE 
1615 (AV aaneen), paneel, 16 x 22,5 cm. 
Particuliere verzameling.
1.6d   Adriaen van de Venne, De winter, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder AV V 1615 (AV 
aaneen), paneel, 16,4 x 23,2 cm. Worcester 
(Mass.), Worcester Art Museum, inv. 
nr. 1951.30.
1.7   Hessel Gerritsz. naar David Vinckboons, 
De winter (Slot Zuylen), ca. 1605-1610, ets, 
18,9 x 24,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. RP-P-OB-81.118.
1.8  Adriaen van de Venne, De winter, gesigneerd, 
linksonder AV V (AV aaneen), ca. 1615, 
paneel, 15,5 x 24,9 cm. Particuliere verza-
meling, Verenigde Staten. Foto: Johnny van 
Haeften Limited, Londen.
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1.9a  Detail uit De winter (afb. 1.8).
1.9b  Detail uit De Zielenvisserij (afb. 1.1).
1.9c  Detail uit Gezicht op de haven van 
Middelburg (afb. 1.2).
1.10  Adriaen van de Venne, Landschap met figuren 
en een dorpskermis, gesigneerd en gedateerd, 
onderaan, rechts van het midden (aan de 
rand van de eendenvijver) [...]NE 1615, pa-
neel, 35 x 55 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. SK-A-1767. 
1.11a   Adriaen van de Venne, De zomer, gesigneerd 
en gedateerd, onderaan, links van het mid-
den (op korte zijde van houten loopplank) 
AV VEN[NE] 1616 (AV aaneen), paneel, 
31,7 x 62,2 cm. Nederland, particuliere 
verzameling.
1.11b   Adriaen van de Venne, De winter, gesigneerd 
en gedateerd, rechtsonder AV. VENNE 1616 
(AV aaneen), paneel, 32 x 63 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
1.12   Adriaen van de Venne, Landschap met de 
ontmoeting van David en Abigaïl, gesigneerd 
en gedateerd, rechtsonder (onder afhangende 
boomtak) AV V[E]N[...] / 161[5 of 6?] (AV 
aaneen), paneel, 29,4 x 59,8 cm. Duitsland, 
particuliere verzameling.
1.13  Adriaen van de Venne, Landschap met vrolijk 
gezelschap (Gelijkenis van de Verloren Zoon), 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van 
het midden AV. VENNE 1617 (AV aaneen), 
koper, 12,6 x 17,8 cm. Kassel, Staatliche 
Museen, Gemäldegalerie Alte Meister, inv. 
nr. GK 211.
1.14  Claes Jansz. Visscher naar David 
Vinckboons, De Verloren Zoon die zijn 
erfdeel verkwist, 1608, ets, 24,5 x 31,5 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1894-A-18373.
1.15  Adriaen van de Venne, Buitenpartij (De Vijf 
Zintuigen), gesigneerd en gedateerd, onder-
aan, rechts van het midden (?) AV VENNE. 
F. / 1620. (AV aaneen), paneel, 44 x 60,3 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
1.16   Adriaen van de Venne, Winterlandschap, 
gesigneerd en gedateerd, linksonder AV 
VENNE / 1620 (AV aaneen), paneel, 75 x 
114,5 cm., Verenigde Staten, particuliere 
verzameling. Foto: Johnny van Haeften 
Limited, Londen.
1.17  Adriaen van de Venne, Zomerlandschap 
met een picknick bij een rivier, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder Av. venne Ano 
1621 (Av aaneen), paneel, 74,5 x 114,5 cm. 
St. Petersburg, Hermitage, inv. nr. 704.
1.18   Adriaen van de Venne, Portret van een man, 
gesigneerd en gedateerd, middenonder (op 
marmeren omlijsting) ADr: v: V (AD ineen), 
middenboven, op de omlijsting […] 22 1615, 
koper, 18,5 x 13,5 cm. Rotterdam, Museum 
Boijmans Van Beuningen, inv. nr. 1894.
1.19   Adriaen van de Venne, Zelfportret, ca. 1615, 
koper, 18,5 x 13,5 cm. Verenigde Staten, 
particuliere verzameling. 
1.20   Adriaen van de Venne, Portret van prins 
Maurits, ca. 1614-1616, koper, 15 x 12 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
1.21   Willem Jacobsz. Delff naar Adriaen van 
de Venne, Portret van prins Maurits, 1618, 
gravure, 41,5 x 31,1 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-50.089.
1.22   Adriaen van de Venne, Cavalcade van de 
prinsen van Oranje-Nassau, ca. 1615-1620, 
koper, 19 x 27 cm. Darmstadt, Hessisches 
Landesmuseum, inv. nr. 1960/240.
1.23   Willem Jacobsz. Delff naar Adriaen van 
de Venne, Cavalcade van de prinsen van 
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Oranje-Nassau, 1621, gravure, 42,5 x 56 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1898-A-20799.
1.24   Adriaen van de Venne, De ‘Schildery-winckel’ 
(De drukkerij en winkel van Jan van de Venne 
in Middelburg), gesigneerd en gedateerd, 
onderaan (op derde stapel papier van links, 
linksonder in rood, in cartouche) AvV (in-
een); onderaan (overschilderd, maar nu weer 
deels leesbaar) Hier Inde Schilderywinckel 
Drucktmen Boecken In verscheiden tael: ende 
Placcaeten [/] van verkoopingen van Landen / 
Huysen / Schepen / en Ander Goederen. 1623., 
paneel, 46,5 x 76,2 cm. Londen, Daily Mail 
and General Trust plc.
1.24a   Detail uit De ‘Schildery-winckel’ (afb. 1.24) 
met de portretten van Jan van de Venne 
(links) en Adriaen van de Venne (rechts).
1.25   Esaias van de Velde, Het bezoek van het 
Haagse hof aan de kermis en de nieuwe stallen 
in Rijswijk in de zomer van 1624, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder, E V VELDE 1625., 
paneel, 69 x 122 cm. Amsterdam, verzame-
ling Six.
1.26  Jan Hendriksz.Verstraelen naar Adriaen van 
de Venne, Prins Maurits op zijn paradebed, 
1625, gravure, 20 x 29 cm (hele blad: 47,9 
x 34 cm). Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-OB-68.277.
1.27   Adriaen van de Venne, Prins Maurits op zijn 
paradebed, gesigneerd en gedateerd, linkson-
der ADr: v: Venne. (AD ineen) / fe[...] 1625, 
koper, 7,8 x 11,8 cm. Apeldoorn, Paleis Het 
Loo, inv. nr. KL 45.
1.28   Adriaen van de Venne, Prins Maurits op zijn 
paradebed (1625), koper, 7,3 x 12,1 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-
446.
1.29   Adriaen van de Venne, Prins Maurits op zijn 
paradebed (1625), koper, 9,9 x 12,5 cm. 
Krakau, Slot Wawel, inv. nr. 5910.
1.30  Jacques de Gheyn II, Prins Maurits op zijn 
sterfbed (1625), zilverstift, 10,7 x 8,2 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-T-
1894-A-3023.
1.31a   Adriaen van de Venne, De lente, ge-
signeerd en gedateerd, onderaan, links 
van het midden 1625 / AD: v: Venne (AD 
ineen), paneel, 16 x 37,3 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1772.
1.31b   Adriaen van de Venne, De zomer, gesig-
neerd, rechts (op de stam van de boom) 
AD: v: Venne. (AD ineen), paneel, 15,7 x 
37,2 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. SK-A-1771. 
1.31c   Adriaen van de Venne, De herfst, gesig-
neerd en gedateerd, links (op de achterkant 
van de wagen) AD: v: Venne. (AD ineen) / 
1625., paneel, 15,8 x 37,2 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1773. 
1.31d   Adriaen van de Venne, De winter, gesig-
neerd, linksonder (onder de kakkende 
hond) AD: v: Venne. (AD ineen), paneel, 
15,8 x 37,1 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. SK-A-1774.
1.32  Adriaen van de Venne, Schaatsenrijders, 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van 
het midden AD [a?][..] V[...]ne. [1]6[2]5 (AD 
ineen), paneel, 25 x 42,3 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1768. 
1.33   Adriaen van de Venne, Rivierlandschap met 
liefdespaar, gesigneerd, linksonder AD: 
van Venne (AD ineen), paneel, 30 x 43 cm. 
Simferopol, Kunstmuseum (voorheen: 
Aken, Suermondt-Ludwig-Museum, inv. 
nr. GK 529).
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1.34a  Detail uit De prinsen van Oranje Maurits 
en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te 
Valkenburg (afb. 1.4) met signatuur en date-
ring.
1.34b  Detail uit De lente (afb. 1.31a) met signatuur 
en datering.
1.35  Adriaen van de Venne, Boerenvastenavond, 
ca. 1625, gesigneerd, rechtsonder [...]nne 
hage, paneel, 72,1 x 93 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1931 (sinds 
2000 in langdurig bruikleen aan Limburgs 
Museum, Venlo).
1.36  Anoniem naar Adriaen van de Venne, 
Boerenvastenavond, gravure, 23,4 x 28,3 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-66.406.
1.37a  Adriaen van de Venne, Boerenpaar met een 
jongen en een hond, 1625-1626, penseel in 
kleur en gouache over zwart krijt op papier, 
9,7 x 15,3 cm. Fol. 81 in Album. Londen, 
British Museum, Department of Prints and 
Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
1.37b  Detail uit De prinsen van Oranje Maurits 
en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te 
Valkenburg (afb. 1.4).
1.38a  Adriaen van de Venne, Een ruiter oefent zijn 
paard in een cirkelvormige piste, 1625-1626, 
penseel in kleur en gouache over zwart krijt 
op papier, 9,7 x 15,3 cm. Fol. 4 in Album. 
Londen, British Museum, Department of 
Prints and Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
1.38b  Detail uit De zomer (afb. 1.31b). 
1.39a  Adriaen van de Venne, Twee vechtende boe-
ren, 1625-1626, penseel in kleur en gouache 
over zwart krijt op papier, 9,7 x 15,3 cm. 
Fol. 78 in Album. Londen, British Museum, 
Department of Prints and Drawings, inv. 
nr. 1978-6-24-42.
1.39b  Detail uit Boerenvastenavond (afb. 1.35).
1.40  Adriaen van de Venne, Rivierlandschap, 
gesigneerd, linksonder (onder de voeten van 
de boer) AD: v. Venne (AD ineen), paneel, 
20,7 x 41,4 cm. Huidige verblijfplaats 
onbekend.
1.41a  Adriaen van de Venne, Een boer die een stier 
en een varken meevoert, 1625-1626, penseel 
in kleur en gouache over zwart krijt op 
papier, 9,7 x 15,3 cm. Fol. 51 in Album. 
Londen, British Museum, Department of 
Prints and Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
1.41b  Detail uit Rivierlandschap (afb. 1.40).
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~
De eerste grisailles: 1626-1630
Enkele jaren nadat hij zich in Den Haag had gevestigd, gooide Adriaen van de Venne het roer 
drastisch om. Zijn schilderstijl, schildertechniek en themakeuze ondergingen ingrijpende ver-
anderingen. In plaats van zorgvuldig afgewerkte (en daardoor dure) schilderijen, die bestemd 
waren voor een rijke clientèle, ontwikkelde hij een product dat voor een veel breder publiek 
bereikbaar was. In een vlotte trant en met relatief goedkope materialen schilderde hij op beschei-
den formaat overzichtelijke composities, meestal bevolkt door een beperkt aantal figuren tegen 
een min of meer neutrale achtergrond (afb. 2.1). Hiervoor koos hij vooral thema’s die refere-
ren aan het dagelijkse leven met een sterke voorkeur voor boertige onderwerpen. Tegelijkertijd 
voerde hij twee specifieke vernieuwingen door, waarmee hij zich duidelijk ging onderscheiden 
van andere schilders. Door zijn voorstellingen te voorzien van een opschrift in de eigen taal, gaf 
hij uitdrukking aan zijn ideaal van het samengaan van de zusterkunsten Poesis (dichtkunst) en 
Pictura (schilderkunst).1 De meest in het oog springende vernieuwing was echter dat hij zich 
ging toeleggen op de grisaille: een type schilderij dat in de verschillende nuances van één kleur is 
uitgevoerd en in de zeventiende eeuw bekend stond als grauwtje.2 Beide innovaties − spreukband 
en grisaille − werden door Van de Venne vaak gecombineerd, maar zeker niet altijd. Zo maakte 
hij ook gekleurde schilderijen mét spreukbanden en grisailles zonder.
In de kunsthistorische literatuur heerst verwarring over wanneer Van de Venne nu precies 
met het schilderen van grisailles is begonnen. Dit komt omdat er tot nog toe weinig aandacht 
is besteed aan de chronologische ordening van zijn schilderijen.3 Laurens J. Bol koos ervoor om 
ze per thema te bespreken, terwijl Annelies Plokker en Mariët Westermann zich hoofdzakelijk 
beperkten tot één specifieke categorie, namelijk de grisailles met spreukbanden.4 Bovendien 
werd het beeld van zijn artistieke ontwikkeling lange tijd vertroebeld door het verkeerd lezen 
van de jaartallen op enkele van zijn werken. Daardoor is ten onrechte gedacht dat Van de Venne 
zijn eerste grisailles al in 1621 schilderde, dus nog in Middelburg.5 Na een korte uiteenzetting 
over de voorgeschiedenis van de grisaille − om aan te geven dat Van de Venne een unieke plaats 
inneemt binnen de ontwikkeling van dit type schilderij − wordt in dit hoofdstuk uitgebreid 
ingegaan op zijn vroegste schilderijen in deze techniek uit de jaren 1626-1629. Daarbij gaat ook 
aandacht uit naar de inventieve wijze waarop hij bestaande beeldtradities naar zijn hand zette. 
De schilderkunstige uitvoering komt eveneens aan bod, indien mogelijk op basis van materiaal-
technisch onderzoek. Latere varianten, eigenhandige herhalingen en kopieën van de besproken 
composities worden in het betoog betrokken om Van de Vennes uiterst efficiënte aanpak te 
verduidelijken.
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2.1 voorgeschiedenis van de grisaille
In Den Haag schilderde Adriaen van de Venne hoofdzakelijk grisailles en slechts een handvol 
polychrome werken. De achttiende-eeuwse biograaf Jacob Campo Weyerman spreekt in zijn 
levensschets zelfs over honderde eenkleurige stukjes, wel gekent en ook wel gewilt by de Konstkenners, 
al te veel in getal om dezelve in het byzonder aan te haalen.6 Dit grote aantal is uitzonderlijk, omdat 
er maar weinig andere kunstenaars zijn geweest die grisailles als op zichzelf staande kunstwerken 
hebben vervaardigd en zeker niet in zulke grote hoeveelheden. De term grisaille, ook wel grauw-
schildering genoemd, wordt in de kunsthistorische literatuur toegepast als verzamelnaam voor 
schilderijen die monochroom zijn uitgevoerd.7 In strikte zin slaat deze benaming, die is ontleend 
aan het Franse woord voor grijs (gris), op voorstellingen waarvoor uitsluitend grijstinten zijn aan-
gewend. Maar in meer brede zin vallen onder deze noemer alle vormen van monochrome schil-
derkunst, dus ook de zogenoemde brunailles (in bruintinten) en rosailles (in rozerode tinten). Het 
gemeenschappelijke kenmerk is het gebruik van slechts één kleur in verschillende schakeringen 
in plaats van de natuurlijke kleuren waarmee figuren en voorwerpen zich voordoen in de zicht-
bare werkelijkheid. Omdat de éénkleurige schilderijen van Van de Venne in de kunsthistorische 
literatuur doorgaans als grisailles worden aangeduid − al zijn ze meestal in (rood)bruine of gelige 
tinten geschilderd − is ook hier voor deze algemene term gekozen.8 Hoewel de techniek al veel 
eerder in zwang was, dateert het vroegste bekende gebruik van het woord grisaille uit 1625.9 Deze 
term zou echter pas veel later ingeburgerd raken. In de zestiende en zeventiende eeuw hanteerde 
men meestal de begrippen wit en swart of grauwtje (zie ook hfst. 4, pp. 333-334).10 
Verschillende verschijningsvormen
Al vanaf de twaalfde eeuw werd de grisailletechniek in Europa gebruikt voor gebrandschilderd 
glas, wandschilderingen en miniatuurschilderkunst.11 In de Nederlanden kende deze techniek 
vanaf de vijftiende eeuw een specifieke toepassing voor de weergave van ongekleurde stenen of 
houten beelden op de buitenluiken van altaarstukken. Fraaie voorbeelden hiervan zijn te vinden 
in het werk van onder anderen Jan van Eyck, Rogier van der Weyden, Hugo van der Goes en 
Hans Memling.12 Ging het bij deze vijftiende-eeuwse meesters nog om een zo overtuigend mo-
gelijke imitatie van sculptuur op het platte vlak, in de zestiende eeuw verdween het trompe-l’oeil 
effect van de grisaille steeds meer naar de achtergrond, al bleef men voor de buitenluiken van 
altaarstukken in de regel wel vasthouden aan grijstinten.13 
In de zeventiende eeuw vervaardigden Peter Paul Rubens, Anthony van Dyck en schilders uit 
hun omgeving regelmatig grisailles, waarin ze op kleine schaal de verdeling van lichte en donkere 
partijen uitprobeerden alvorens de compositie op groot formaat in sprankelende kleuren uit te 
voeren.14 Dit waren dus in de eerste plaats voorstudies en geen eindproducten. Omdat ze door 
hun vlotte opzet en spontane karakter het persoonlijke ‘handschrift’ van de kunstenaar beter lie-
ten zien dan het uiteindelijke schilderij, werden dergelijke olieverfschetsen echter al snel gewilde 
verzamelobjecten. Soms zijn dergelijke studies op papier uitgevoerd, maar daarna overgebracht 
op doek of paneel.
Behalve als voorstudies voor schilderijen konden grisailles fungeren als ontwerpen voor pren-
ten.15 Voor dit doel waren ze uitermate geschikt omdat in beide media kleurverschillen geen 
rol spelen, maar de vormen uitsluitend worden gesuggereerd door lijnen én gradaties in licht 
en donker. Aangezien de graveur in de regel niet dezelfde persoon was als de ontwerper, moest 
het voorbeeld tot in de details zijn uitgewerkt, zodat dit bij het graveren exact kon worden 
nagevolgd. In dit opzicht onderscheiden grisailles die als prentvoorbeeld fungeerden zich van 
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monochrome olieverfstudies voor schilderijen. Nadat ze hun oorspronkelijke functie hadden 
vervuld, werden ze vaak als kunstwerk aan de wand gehangen.16 De vraag van verzamelaars was 
zelfs zo groot dat dergelijke grisailles door leerlingen werden gekopieerd, zoals in het geval van 
de ontwerpen die Anthony van Dyck maakte voor zijn Iconographie, een uitgebreide reeks por-
tretprenten van vooraanstaande tijdgenoten.17 Ook in de Hollandse Republiek vervaardigden 
schilders, onder wie Rembrandt, grisailles als prentontwerpen; de voorbeelden zijn daar echter 
minder talrijk dan in de Zuidelijke Nederlanden.18 
Een hele specifieke toepassing van de grisailletechniek kwam uitsluitend voor in Antwerpen: 
een gekleurde voorstelling wordt omlijst door kleinere grisailles met scènes die inhoudelijk ge-
relateerd zijn aan het hoofdonderwerp. Aan het einde van de zestiende eeuw schilderde Gillis 
Mostaert een aantal van dergelijke schilderijen, waarbij de grisailles zijn aangebracht op een 
aparte lijst waarin de gekleurde hoofdvoorstelling is gevat.19 Mogelijk werd op deze manier ge-
probeerd de illusie van een stenen omlijsting op te roepen. In de eerste helft van de zeventiende 
eeuw schilderde Frans Francken II een groot aantal vergelijkbare ensembles, met als belangrijk 
verschil dat zowel de centrale voorstelling als de omringende grisailles op één en hetzelfde paneel 
zijn geschilderd (afb. 2.2).20 De grisailletechniek lijkt hier hoofzakelijk te zijn gebruikt om het 
onderscheid tussen hoofd- en nevenscènes te benadrukken en niet meer om een illusionistisch 
effect na te streven. De presentatievorm van een centrale hoofdvoorstelling met daaromheen 
kleinere taferelen uit hetzelfde verhaal werd mogelijk ontleend aan de prentkunst, waar dit veel-
vuldig voorkomt.21
Grisaille als artistiek eindproduct: Pieter Bruegel
De eerste kunstenaar die grisailles vervaardigde als op zichzelf staande artistieke eindproducten was 
Pieter Bruegel 1. We kennen thans nog drie voorbeelden van zijn hand − Het sterfbed van Maria 
uit circa 1562-1565 (afb. 2.3a), Christus en de overspelige vrouw uit 1565 (afb. 2.4a) en Drie solda-
ten uit 1568 (afb. 2.5) − en mogelijk zijn het er nog meer geweest.22 Van de twee eerstgenoemde 
werken zijn weliswaar prenten bekend, maar die dateren pas van na Bruegels dood in 1569. De 
gravure naar Het sterfbed van Maria (afb. 2.3b) stamt uit 1574, toen de grisaille zich bevond in 
het bezit van Abraham Ortelius. Deze beroemde cartograaf en geograaf was een goede vriend van 
Bruegel en mogelijk had hij de grisaille rechtstreeks van hem verworven of gekregen. Vijf jaar 
na de dood van de kunstenaar liet Ortelius de voorstelling door Philips Galle in prent brengen, 
volgens het bijbehorende Latijnse onderschrift om de afdrukken ten geschenke te geven aan zijn 
vrienden.23 Hieruit blijkt dat deze grisaille voor hem een kostbaar en hoog gewaardeerd bezit moet 
zijn geweest. Opmerkelijk is dat de gegraveerde compositie niet spiegelbeeldig is aan het voorbeeld, 
zoals doorgaans het geval is bij grafiek, en dus zo dicht mogelijk bij het oorspronkelijke kunstwerk 
blijft. Het Latijnse onderschrift prijst het origineel als ‘geschilderd door een vaardige hand’, maar 
laat onvermeld dat het om een grisaille gaat. Mogelijk werd Bruegels keuze voor een monochroom 
kleurgebruik hier ingegeven door het onderwerp, dat zich in de nachtelijke uren afspeelt. De ef-
fecten van zowel de natuurlijke lichtbronnen, zoals het haardvuur en de kaarsvlammetjes, als het 
bovennatuurlijke schijnsel rond het hoofd van Maria zijn overtuigend weergegeven in een beperkt 
palet van zorgvuldig op elkaar afgestemde tinten. In de zeventiende eeuw kwam Het sterfbed van 
Maria in bezit van niemand minder dan Rubens. In de inventaris die na diens dood in 1640 werd 
opgesteld, staat het vermeld als: Het Sterven van Ons Lieve Vrouwe, wit en swart, door den ouden 
Bruegel.24 Er zijn vijf geschilderde kopieën van bekend, die echter alle in kleur zijn uitgevoerd.25
Bruegels grisaille met Christus en de overspelige vrouw (afb. 2.4a) werd door hem nooit ver-
kocht en bleef na zijn overlijden in het bezit van de familie.26 Waarschijnlijk was het werk van 
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begin af aan bestemd voor de kunstenaar zelf. De uitvoering is snel en virtuoos. Door het relatief 
kleine formaat draagt de voorstelling een intiem karakter, maar de uitgebalanceerde compositie 
en het afgewogen gebruik van grijstinten geven het tegelijkertijd een monumentale uitstraling. 
In 1625 liet Pieters zoon Jan Brueghel I het paneel na aan diens beschermheer kardinaal Federico 
Borromeo in Milaan. Deze vond echter dat hij een dergelijke genereuze gift niet kon accepteren 
en retourneerde het aan de familie, nadat hij er een kopie van had laten maken. Waarschijnlijk 
al in het daaropvolgende jaar werd het origineel door Jan Brueghel II verkocht aan de Antwerpse 
kunsthandelaar en verzamelaar Peeter Stevens, die later ook de grisaille met Het sterfbed van 
Maria zou verwerven. De compositie genoot een grote populariteit, want er zijn zo’n twintig 
kopieën van bekend, waarvan ruim de helft in grisaille.27 Onder de kopiisten bevonden zich ook 
Bruegels zonen Pieter en Jan. In 1579 vereeuwigde Pieter Perret de voorstelling in een prent, 
die zowel in Antwerpen als in Amsterdam werd uitgegeven (afb. 2.4b).28 Ook deze gravure heeft 
dezelfde richting als het origineel; tevens reproduceerde Perret de signatuur en datering.
De derde grisaille van Bruegel − Drie soldaten (afb. 2.5) − werd niet in prent gebracht maar 
heeft wel een duidelijke relatie met de prentkunst.29 De twee muzikanten en een vaandeldrager 
zijn gekarakteriseerd als landsknechten. Dergelijke huursoldaten met hun opzichtige kleding 
waren een vertrouwde verschijning in Duitse en Nederlandse prenten uit de zestiende eeuw van 
onder anderen Albrecht Dürer, Lucas van Leyden en Hans Sebald Beham; waarschijnlijk heeft 
Bruegel zich hierdoor laten inspireren.30 Mogelijk kan zijn grisaille op klein formaat worden be-
schouwd als een poging om een schilderij te maken dat het aanzien van een prent benadert.31 De 
uitvoering getuigt van een groot vakmanschap. Helaas is niet bekend wie de eerste eigenaar was, 
maar in 1640 bevond Drie soldaten zich in de collectie van de Engelse koning Karel 1. Hieruit 
blijkt eens te meer dat Bruegels grisailles geliefde verzamelobjecten waren voor fijnproevers.
Er is hier wat langer stilgestaan bij Pieter Bruegel vanwege zijn grote belang voor de ont-
wikkeling van de grisaille als autonoom kunstwerk. Binnen zijn gehele oeuvre nemen grisailles 
echter een bescheiden plaats in. Ze lijken eerder voor eigen gebruik of voor de vriendenkring te 
zijn vervaardigd dan voor de verkoop. Het is mogelijk dat ook sommige grisailles van tijdgeno-
ten, die nu worden aangezien als schetsen of ontwerpen voor niet teruggevonden schilderijen of 
prenten, feitelijk bedoeld waren als voltooide kunstwerken.32 Van een productie op grote schaal 
was echter geen sprake. Grisailles die van begin af aan waren bedoeld als artistiek eindproduct, 
bleven ook in de zeventiende eeuw een zeldzaamheid.
Een zeventiende-eeuwse voorloper: Rombout Uylenburgh
Tot voor kort werd aangenomen dat Van de Venne de eerste kunstenaar is geweest die grisailles 
in grote aantallen produceerde voor de vrije markt. Door recent onderzoek kwam aan het licht 
dat een andere kunstenaar hem hierin is voorgegaan: Rombout Uylenburgh. Deze zoon van 
een Friese meubelmaker aan het Poolse hof was in het eerste kwart van de zeventiende eeuw 
werkzaam in Krakau, Warschau en Danzig, onder andere als hofschilder.33 Zijn broer Hendrick 
Uylenburgh vestigde zich vanaf circa 1625 als kunsthandelaar in Amsterdam en zou later em-
plooi bieden aan Rembrandt. Uit een document dat in 1627 werd opgesteld, blijkt dat zich in 
de handelsvoorraad van Hendrick maar liefst zestien werken van zijn broer bevonden. Dit waren 
stuk voor stuk graeuwe schilderijen met bijbelsche historien, onderverdeeld in groepjes.34 In 1684 
werden in Amsterdam twee grauwtjes van Rombout Uylenburgh geveild uit het bezit van Henry 
Howard, Earl of Arundel en kleinzoon van de bekende kunstverzamelaar Thomas Howard.35 
Ook ditmaal ging het om Bijbelse voorstellingen, te weten episodes uit de geschiedenis van 
Athalia en Joas zoals beschreven in het boek Koningen (2 Koningen 11). Eén van deze schilde-
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rijen kon in 1997 worden geïdentificeerd toen het als anoniem werk op een veiling in New York 
verscheen en bevindt zich tegenwoordig in het Rembrandthuis (afb. 2.6a).36 In 2012 slaagde 
dit Amsterdamse museum erin om nog een tweede grisaille te verwerven die tot dezelfde reeks 
moet hebben behoord (afb. 2.6b).37 Korte tijd later kon het geschilderde oeuvre van Rombout 
Uylenburgh verder worden uitgebreid met vijf grisailles uit Ons’ Lieve Heer op Solder (Museum 
Amstelkring) in Amsterdam, die onderwerpen tonen uit de jeugd van Christus.38 De zeven 
thans bekende werken van zijn hand behoorden mogelijk tot de voorraad die Hendrick in 1627 
bezat. Rond die tijd moet Rombout zijn overleden, want zijn vrouw wordt op 8 maart 1628 als 
weduwe vermeld. 
Zelf is Rombout Uylenburgh voor zover bekend nooit in de Nederlanden actief geweest, 
maar zijn werk was hier wel voorhanden. Behalve zijn broer bezat ook zijn zwager Sijbrant Fries 
te Leiden meerdere schilderijen van hem.39 Hoewel uit documenten blijkt dat hij ook andere 
onderwerpen heeft geschilderd, zoals keukenstukken, marktscènes en mogelijk ook portretten, 
lijkt Rombout toch vooral reeksen grisailles met Bijbelse voorstellingen te hebben geproduceerd. 
Over de afnemers is helaas niets bekend, maar er moet zeker vraag naar zijn geweest.40 Waarom 
hij voor de grisailletechniek koos, laat zich eveneens raden. Zijn bewaard gebleven schilderijen 
zijn zorgvuldig afgewerkt en maken in alle opzichten de indruk als voltooide kunstwerken be-
doeld te zijn geweest. Er zijn geen aanwijzingen dat ze als prentvoorbeelden hebben gefungeerd 
en evenmin wekken ze de indruk dat hier beeldhouwwerk wordt geïmiteerd. Wel is het mogelijk 
dat het monochrome kleurgebruik associaties opriep met prentenreeksen die als decoratie aan 
de muur werden gehangen.41 Kort voordat Rombout Uylenburgh in Danzig overleed, schilderde 
Adriaen van de Venne in Den Haag voor het eerst grisailles. Een direct contact tussen beiden ligt 
niet voor de hand. Maar het feit dat een kunstenaar als Uylenburgh zich toelegde op het schil-
deren van grisailles en hiervoor via zijn familie een afzetmarkt zocht in de Hollandse Republiek, 
wijst erop dat de tijd rijp was voor een echte specialist op dit gebied.
2.2 vorstelijke ruiterportretten (1626-1629)
In eerste instantie gebruikte Adriaen van de Venne de grisailletechniek voor enkele vorstelijke 
ruiterportretten op groot formaat. In 1626 begon hij aan een jachtstoet met Frederik V van 
de Palts (de Winterkoning) en zijn vrouw Elizabeth Stuart aan het hoofd (afb. 2.7). Dit mo-
numentale werk op doek wijkt qua afmetingen, uitstraling en schildertechniek sterk af van de 
kleinschalige grisailles met veelal laag-bij-de-grondse thematiek die hij daarna zou gaan schil-
deren. In 1629 vervaardigde hij nog een tweede ruiterportret, ditmaal met Frederik Hendrik 
in de hoofdrol (afb. 2.18). Daarmee knoopte hij aan bij het militaire succes dat de stadhouder 
datzelfde jaar had geboekt.
De Winterkoning en zijn vrouw (1626-1628)
Het is lang onduidelijk geweest of Frederik V, Keurvorst van de Palts, koning van Bohemen, en zijn 
echtgenote Elizabeth Stuart te paard (afb. 2.7) inderdaad kan worden beschouwd als de vroegste 
grisaille van Adriaen van de Venne.42 Het schilderij is weliswaar gedateerd, maar er bestond 
verwarring over de juiste interpretatie van het jaartal. Onderaan heeft de kunstenaar in fraai 
gekalligrafeerde letters zijn naam geschreven als ADri: vañ Venne (afb. 2.8a), met de eerste twee 
letters in de vorm van het monogram dat hij in 1625 had geïntroduceerd (zie hfst. 1, p. 69). 
Deel 1 ~ hoofdstuk 2
132
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
Deze signatuur wordt gevolgd door een jaartal dat in de kunsthistorische literatuur doorgaans 
staat vermeld als 1628.43 Volgens Martin Royalton-Kisch moet dit echter worden gelezen als 
1626, hetzelfde jaartal als op het voorste blad van het album dat zich tegenwoordig in het British 
Museum te Londen bevindt (zie hfst. 1, pp. 70-72).44 Bij nader onderzoek van het schilderij, 
waarbij gebruik is gemaakt van infraroodreflectografie, bleek de kwestie gecompliceerder: het 
laatste cijfer was in eerste instantie een ‘6’ maar werd daarna veranderd in een ‘8’ (afb. 2.8b).45 
De schrijfwijze van deze ‘6’ komt overeen met het tweede cijfer in het jaartal: het bovenste haal-
tje krult sterk naar rechts en de onderste lus is niet geheel gesloten, maar eindigt in een verdik-
king.46 Om er een ‘8’ van te maken werd (in dezelfde donkergrijze kleur) de onderste lus door-
getrokken tot een cirkel en is een tweede rondje over het bovenste haaltje van de ‘6’ heen gezet. 
Evenals bij de andere cijfers (én de letters van de signatuur) is linksboven tegen de binnenzijde 
van de ‘8’ een wit randje aangebracht om een driedimensionaal effect te creëren. Door middel 
van onderzoek met de stereomicroscoop kon worden bevestigd dat de ‘8’ inderdaad bovenop de 
‘6’ is geschilderd.47 Er zijn geen aanwijzingen dat dit door iemand anders dan de schilder zelf is 
gedaan. Hieruit mag worden afgeleid dat het schilderij in 1626 door de kunstenaar als voltooid 
werd beschouwd, maar dat er twee jaar later kennelijk aanleiding was de datering te actualiseren. 
Hierop wordt later nog teruggekomen.
Er is een opvallende overeenkomst tussen het schilderij en één van de bladen uit het reeds 
genoemde album uit 1625-1626 (afb. 2.9).48 Beide voorstellingen tonen de Winterkoning en 
zijn vrouw te paard, vergezeld van stadhouder Frederik Hendrik en diens echtgenote Amalia van 
Solms.49 Samen met enkele bijfiguren vormen zij een stoet die vertrekt voor de jacht. De kleding 
en houding van het voorste paar zijn in het album en het schilderij vrijwel identiek. Frederik 
is gekleed in een speciaal rijkostuum, waarvan de mouwen naar believen kunnen loshangen 
(zoals hier) of worden vastgeknoopt, zodat de mantel één geheel vormt.50 Onder de knie draagt 
hij het teken van de Orde van de Kousenband. Voorafgaand aan het huwelijk met de Engelse 
prinses Elizabeth Stuart was Frederik door zijn aanstaande schoonvader Jacobus 1 in deze hoog-
ste Engelse ridderorde opgenomen. Op het ordeteken is het opschrift Honi soit qui mal y pense 
(Schande over hem die er kwaad van denkt) aangebracht, waarvan de laatste twee woorden in het 
schilderij zichtbaar zijn.51 De afhangende haarlok rechts van zijn gezicht is een zogenoemde ca-
denette of lovelock, die aan het begin van de zeventiende eeuw in Engeland, Frankrijk en Duitsland 
populair was in adellijke kringen. In de Noordelijke Nederlanden werd deze haardracht vrijwel 
uitsluitend gedragen aan het internationale hof van Frederik en Elizabeth.52 
Elizabeth Stuart draagt een oorhanger waaraan een dunne sliert haar is bevestigd. Dit is de 
haarlok die zij in 1623 had gekregen van haar broer Karel, de latere koning van Engeland.53 Haar 
hoofd is bedekt met een breedgerande, bepluimde hoed. Dit type hoofddeksel, dat eveneens 
wordt gedragen door Amalia van Solms en de andere vrouwen in de stoet, maakte deel uit van 
de gebruikelijke reiskleding van de Winterkoningin en haar entourage. Dit blijkt uit een (in 
kopie) bewaard gebleven brief waarin één van haar hofdames verslag doet van een meerdaags 
uitstapje naar Noord-Holland, dat Frederik en Elizabeth samen met Amalia van Solms in juni 
1625 maakten.54 Hieruit valt op te maken dat het dragen van hoeden door vrouwen in Holland 
ongewoon was, want de plaatselijke bevolking zag de dames in het gezelschap regelmatig voor 
mannen aan. Het rijkostuum dat Elizabeth hier draagt, is een rijk gedecoreerde Engelse japon 
met lange, afhangende mouwen.55 Dergelijke gewaden van kostbare stoffen bevonden zich in 
grote aantallen in de uitzet die zij bij haar huwelijk had gekregen, waaronder ook twee riding 
gowns.56 Het dessin van de japon met het gestileerde motief van bladeren, bloemen en vruchten 
die uit een stronk groeien, is typerend voor decoratieve motieven uit de jaren 1610-1620.57 Op 
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een minder vooraanstaande plaats, maar toch duidelijk herkenbaar, rijden stadhouder Frederik 
Hendrik en zijn echtgenote Amalia van Solms. De kleding van Amalia lijkt op die van Elizabeth, 
van wie zij hofdame was geweest. De stadhouder draagt, net als Frederik, een rijkostuum met 
lange, afhangende mouwen. Opvallend is dat hij in het album aan de linkerzijde van Amalia is 
afgebeeld (voor de kijker rechts), terwijl hij in het schilderij rechts van haar rijdt (voor de kijker 
links). Deze laatste positie was gebruikelijk bij gehuwde paren omdat de vrouw zich dan aan de 
linkerzijde van de man bevond, wat volgens de toen geldende hiërarchische regels haar onder-
geschikte status bevestigde.58 In beide voorstellingen is links in de achtergrond de toren van de 
Grote of Sint-Jacobskerk te zien. Hiermee wordt de jachtpartij in de omgeving van Den Haag 
gesitueerd, de stad waar beide vorstenparen hun hof hadden gevestigd.59
In vergelijking met het albumblad zijn in het schilderij meer figuren te zien. Links in de 
voorgrond versterkt de rennende page het vorstelijke karakter van de voorstelling. De drijver 
rechts, die over zijn schouder een stok met een dode haas draagt, benadrukt het element van de 
jacht, vanouds het privilege van vorsten en adel én het meest geliefde tijdverdrijf van Elizabeth, 
die bekend stond als Diana of the Rhine.60 In de achtergrond is de stoet aanzienlijk uitgebreid. 
Rechts van Amalia rijdt een jongere man die kan worden geïdentificeerd als Christiaan van 
Brunswijk-Lüneburg-Wolfenbüttel, één van de hoofdrolspelers in de Dertigjarige Oorlog.61 De 
figuur met het puntbaardje verder weg in de achtergrond − te zien tussen Elizabeth en Frederik 
Hendrik − is mogelijk Ernst II, graaf van Mansfeld, een andere veldheer uit het kamp van 
de Winterkoning.62 Samen met Frederik Hendrik behoorden beide militairen tot de trouwste 
bondgenoten van Frederik en Elizabeth in hun strijd om de verloren kroon van Bohemen te 
heroveren.63 Hun aanwezigheid in Van de Vennes schilderij kan samenhangen met de politieke 
situatie eind 1625-begin 1626. Er gloorde toen hoop voor Frederik en Elizabeth dat er spoedig 
een einde zou komen aan hun ballingschap. Op 9 december 1625 was namelijk het Verdrag van 
Den Haag gesloten, waarin de protestantse landen Engeland, Denemarken en de Hollandse 
Republiek overeenkwamen hun krachten te bundelen bij de strijd die in Duitsland tegen de ka-
tholieke troepen werd gevoerd. Het optimisme was echter van korte duur, want in de loop van 
1626 keerden de kansen weer. De beloofde steun bleef grotendeels uit, er werden gevoelige ver-
liezen geleden op het slagveld en zowel Christiaan van Brunswijk als Ernst van Mansfeld kwam 
voor het einde van dat jaar om het leven.64
Het is mogelijk dat het schilderij van Adriaen van de Venne, waarin Frederik en Elizabeth 
zich trots presenteren in het bijzijn van hun naaste bondgenoten, uitdrukking geeft aan de hoop 
die het koninklijk paar aan het begin van 1626 nog koesterde.65 Net als bij het album is niet be-
kend wie de opdracht gaf voor dit imposante doek. Het meest waarschijnlijk is dat het schilderij 
voor Frederik en Elizabeth zelf bestemd was. Wellicht was Constantijn Huygens betrokken bij 
de opdrachtverstrekking. Huygens werd in juni 1625 benoemd als secretaris van de stadhouder. 
Vóór die tijd behoorde hij al tot de intimi van Elizabeth en het was mede aan haar te danken 
dat hij de functie van secretaris had verkregen.66 Omdat Huygens ook Van de Venne goed ken-
de (zie biografie, p. 31, en hfst. 1, p. 64), is het denkbaar dat hij optrad als bemiddelaar tussen 
beide partijen.67 De informele kleding van het vorstelijk paar, die gebruikelijk was voor de jacht 
maar niet voor officiële gelegenheden, doet vermoeden dat het schilderij eerder voor de privé-
sfeer dan voor een openbare ruimte werd gemaakt. In de bewaard gebleven inventarissen van de 
Winterkoning is het echter niet terug te vinden.68 Misschien verloren Frederik en Elizabeth in 
de loop van 1626 hun interesse voor het schilderij, mede omdat het een pijnlijke herinnering 
vormde aan de inmiddels vervlogen hoop uit het begin van dat jaar. Bovendien kampten zij in 
de jaren 1626-1629 met grote financiële problemen, zodat er geen middelen waren voor kunst-
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aankopen.69 Wellicht bleef Van de Venne hierdoor met het schilderij zitten en was hij genood-
zaakt er een nieuwe bestemming voor te zoeken.70 Het actualiseren van het jaartal kan daarmee 
samenhangen.
Ergens vóór 1879 moet het ruiterportret van de Winterkoning en zijn vrouw in Heusden 
zijn beland. In het genoemde jaar werd het namelijk door de gemeente Heusden geschonken 
aan het Rijksmuseum, samen met nog een ander schilderij. Tot dan toe hingen beide werken 
in het stadhuis van de vestingstad, maar hoe en wanneer ze daar terecht zijn gekomen is onbe-
kend. Het tweede schilderij is eveneens een grisaille op doek, maar van een nog groter formaat. 
Het toont een episode uit de geschiedenis van Heusden, die zich afspeelt in de negende eeuw: 
Boudewijn van Heusden en zijn echtgenote Sophia, dochter van de Engelse koning Edmund, 
ontvangen eerbewijzen van een gezant van hun (schoon)vader (afb. 2.10).71 Lange tijd werd dit 
ongesigneerde en ongedateerde schilderij beschouwd als een werk van Adriaen van de Venne. 
Gelet op de grote stilistische verschillen met het gesigneerde ruiterportret moet het echter door 
een andere, nog niet geïdentificeerde hand zijn vervaardigd.72 Vanwege het specifieke onderwerp 
is het mogelijk dat dit schilderij werd gemaakt door een lokale kunstenaar om een ensemble te 
vormen met Van de Vennes ruiterportret. Dat de twee werken oorspronkelijk bij elkaar hebben 
gehoord, lijkt ook waarschijnlijk vanwege het iconografische verband tussen de voorstellingen: 
zowel Frederik V van de Palts als Boudewijn van Heusden trouwde met een Engelse prinses. 
Door het ontbreken van archiefbronnen tasten we echter in het duister over wat nu precies hun 
relatie is geweest en welke van de twee schilderijen als eerste ontstond.73 
Het feit dat het ruiterportret afkomstig is uit Heusden, is niet zonder betekenis. Ook het 
album uit 1625-1626 heeft immers een connectie met deze Brabantse vestingstad, die een be-
langrijke militair-strategische rol speelde in de strijd van de Republiek tegen de Spanjaarden.74 
Hierboven werd al opgemerkt dat er een sterke overeenkomst bestaat tussen de compositie 
van het schilderij en de gekleurde tekening op één van de bladen uit dit album (afb. 2.9). Uit 
materiaaltechnisch onderzoek is gebleken dat de relatie tussen beide kunstwerken nog verder 
gaat dan met het blote oog is te zien. Met behulp van infraroodreflectografie (IRR) zijn in het 
schilderij tal van repentirs waar te nemen.75 Daarbij gaat het vooral om veranderingen in de 
kleding van de hoofdfiguren. Opmerkelijk genoeg blijkt een aantal van deze wijzigingen ook 
in het album te zijn aangebracht.76 Een duidelijk voorbeeld is de kraag van Elizabeth. In de IRR 
montage is bij haar linkerschouder (voor de kijker rechts) te zien dat zij aanvankelijk een plat-
te, waaiervormige kraag droeg (afb. 2.11). Deze kraag is in het schilderij vervangen door het 
huidige, opstaande model. Omdat zelfs de randjes van het kantwerk in de IRR montage zijn 
waar te nemen, lijkt het erop dat de platte kraag al helemaal was uitgeschilderd voordat het 
repentir werd aangebracht. In het album is op precies dezelfde plaats een donkere vlek te zien. 
Bij nadere bestudering blijkt ook daar eerst een platte kraag te zijn geschilderd, die vervolgens 
met witte dekverf aan het oog werd onttrokken, maar waarvan de contouren door verkleuring 
in de loop der tijd weer zichtbaar zijn geworden. De platte kraag in de IRR montage is een 
Frans model (collet montant).77 Deze kraag, die aan de voorzijde open is en aan de achterzijde 
iets omhoog staat, wordt door Elizabeth gedragen in een portret door Michiel van Mierevelt, 
dat in 1630 door Willem Jacobsz. Delff in prent is gebracht (afb. 2.12).78 De plooikraag waar-
mee zij uiteindelijk in het schilderij werd afgebeeld, is een typisch Engelse vrouwenkraag, die 
van voren naar beneden wijst en naar achteren hoog opstaat.79 Zij draagt een soortgelijke kraag 
in een ander portret door Van Mierevelt, dat in 1623 door Delff werd gegraveerd (afb. 2.13).80 
Deze portretgravure stond model voor het gezicht van Elizabeth in het ruiterportret van Van 
de Venne, die zich ook voor de andere hooggeplaatste personen in het schilderij baseerde op 
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prenten van Delff.81 Zowel de Franse als de Engelse kraag was in de mode in de jaren 1620: 
het ene model is dus niet per se ouderwetser dan het andere. 82 Wel past de Engelse kraag beter 
bij de japon, die immers van Engelse makelij is. Soortgelijke, maar minder ingrijpende veran-
deringen zijn in het schilderij én in het album te vinden bij de kraag en mantel van Frederik, 
de oren van zijn paard, het tuig op de borst van Elizabeths paard en de hoeden van Frederik 
Hendrik en Amalia.83 Wat de reden is geweest voor deze synchrone aanpassingen valt niet te 
achterhalen, zolang we geen verdere informatie hebben over de vroege herkomst van zowel het 
ruiterportret als het album. In ieder geval werd de moeite genomen om de twee voorstellingen 
zoveel mogelijk op elkaar af te stemmen. Dit doet vermoeden dat schilderij én album dezelfde 
(beoogde) opdrachtgever, eigenaar en/of bestemming hebben gehad, waarbij een relatie met 
Heusden voor de hand ligt. Vooralsnog zijn er echter geen duidelijke aanwijzingen voor een 
bijzondere band van de Winterkoning met deze Brabantse vestingstad.
Van de Venne heeft hier voor het eerst op doek geschilderd; tot dan toe gebruikte hij uitslui-
tend paneel of koper. Dit hangt ongetwijfeld samen met het grote formaat, waarvoor andere 
dragers wat minder geschikt zijn. De keuze om een dergelijk monumentaal ruiterportret als 
grisaille te schilderen, is opmerkelijk en zonder precedent. Zoals reeds gezegd werd deze tech-
niek onder andere gebruikt om op het platte vlak de illusie van driedimensionale, ongekleurde 
beeldhouwwerken te suggereren. 84 Daarvan lijkt hier geen sprake te zijn, omdat de voorstelling 
niet oogt als een gebeeldhouwd fries. Schilderijen met vergelijkbare vorstelijke cavalcades, zowel 
door Van de Venne zelf als door andere kunstenaars, zijn altijd in kleur.85 Wel bestond er een 
traditie om grote prenten of prentensembles te vervaardigen met ruiterportretten van vorstelijke 
personen.86 De door Van de Venne ontworpen Cavalcade van de prinsen van Oranje-Nassau, die 
in 1621 door Willem Jacobsz. Delff in prent werd gebracht, sluit daarbij aan (hfst. 1, afb. 1.23).87 
Dat dergelijke ongekleurde prenten ter decoratie aan de wand werden gehangen, is te zien in Van 
de Vennes schilderij met de drukkerij en winkel van zijn broer Jan uit 1623 (hfst. 1, afb. 1.24).88 
Wellicht diende het weglaten van kleur in de geschilderde ruiterstoet met de Winterkoning en 
zijn vrouw ertoe om een associatie op te roepen met de prentkunst. Maar een sluitende verkla-
ring voor deze opmerkelijke keuze valt voorlopig niet te geven. Uit zijn weergave van de paarden 
blijkt echter wel dat Van de Venne goed heeft gekeken naar zestiende-eeuwse prenten met vor-
stelijke ruiterportretten. In plaats van echte dieren, zoals de werkpaarden in Gezicht op de haven 
van Middelburg uit 1615 (hfst. 1, afb. 1.2), baseerde hij zich op het gestileerde type zoals dat in 
de prentkunst gangbaar was als vorstelijk rijdier (vergelijk afb. 2.14).89
Ondanks de grote afmetingen is het schilderij zeer precies uitgevoerd, waarbij uitsluitend 
gebruik is gemaakt van grijstinten. Dit wijkt af van de latere grisailles van Van de Venne, die 
doorgaans veel vlotter zijn geschilderd in verschillende schakeringen van bruin. Vanuit een grij-
ze basiskleur krijgen de figuren vorm door een grote variëteit aan lichte en donkere tonen, die 
vloeiend in elkaar overgaan. Het gebruik van zwarte (en soms ook witte) contourlijnen vergroot 
de leesbaarheid van de voorstelling, zodat deze ook van enige afstand nog goed te zien is. De 
verf is overwegend glad en egaal opgebracht; virtuoos penseelwerk met snel geplaatste toetsen 
en kloddertjes ontbreekt, behalve hier en daar in de lichte hoogsels. Slechts in een enkel detail, 
zoals de schoen aan de linker voet van de rennende page (afb. 2.15), zien we de dunne, vlot 
opgebrachte lijntjes die zo kenmerkend zijn voor de latere grisailles. Een waar hoogtepunt van 
minutieus schilderwerk is de japon van Elizabeth, waarvan het kleinste knoopje, pareltje en 
borduursel nog met de grootste aandacht zijn weergegeven (afb. 2.16). Ook de gezichten zijn 
glad geschilderd met in elkaar vloeiende tinten. Terwijl in latere grisailles de achtergrond slechts 
summier is aangeduid, zijn hier de bosrand en het Haagse stadsgezicht netjes uitgepenseeld; zelfs 
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het weerhaantje op de torenspits is zichtbaar. De hoge graad van afwerking blijkt ook uit een 
realistisch detail als het kwijl, dat in straaltjes uit de bek van de rennende hond (onder het paard 
van Frederik) loopt (afb. 2.17). Dit alles duidt op een tijdrovende werkwijze. Waarschijnlijk 
wilde Van de Venne met dit vorstelijke ruiterportret – net als met het album – zijn kwaliteiten 
als hofkunstenaar etaleren.
Frederik Hendrik te paard (1629)
Naast de cavalcade met de Winterkoning en zijn vrouw schilderde Van de Venne voor zover be-
kend nog één ander monumentaal ruiterportret als grisaille op doek: Frederik Hendrik te paard 
met gevolg in Museum Boijmans Van Beuningen te Rotterdam (afb. 2.18).90 Ditmaal heeft de 
voorstelling een duidelijk militair karakter: gehuld in een harnas en gezeten op zijn strijdros 
voert de stadhouder met de commandostaf in de hand zijn troepen aan. Drie pages rennen met 
hem mee, van wie de jongen rechts zich tot de kijker wendt als wil hij ons aansporen mee ten 
strijde te trekken. Onder zijn knie draagt Frederik Hendrik de Orde van de Kousenband, waarin 
hij in 1627 door de Engelse koning Karel 1 was opgenomen. Links in de achtergrond zijn vlakbij 
de beeldrand twee hooggeplaatste militairen te zien, die waarschijnlijk kunnen worden geïdenti-
ficeerd als Ernst Casimir van Nassau-Dietz (links) en Johan Maurits van Nassau-Siegen (rechts). 
Beiden waren neven van de stadhouder en dienden onder zijn leiding in het Staatse leger. De 
ruiter die rechts komt aangereden met een gepluimde helm in de hand zou Willem van Nassau-
Siegen kunnen zijn. Hij was eveneens een neef van Frederik Hendrik en speelde van 1626 tot 
en met 1637 als gouverneur van de vestingstad Heusden een belangrijke rol in de strijd tegen de 
Spanjaarden.91 Links op de voorgrond ligt een houten bordje met de signatuur van de schilder en 
daaronder een moeilijk te ontcijferen jaartal, dat het meest waarschijnlijk als 1629 moet worden 
gelezen.92 In dat jaar vond het beleg van ’s-Hertogenbosch plaats, dat op 14 september eindigde 
met de zege van Frederik Hendrik en de zijnen.93 
De hoofdrolspelers uit de grisaille komen we weer tegen in een gravure uit 1630, die door 
Adriaen van de Venne werd ontworpen en door Crispijn van den Queborn in prent is gebracht 
(afb. 2.19).94 Frederik Hendrik zit op vrijwel identieke wijze op zijn paard en ook de drie ren-
nende pages keren in dezelfde houdingen terug.95 Rondom deze figuren is de voorstelling in de 
prent echter aanzienlijk veranderd en uitgebreid. De drie hoge militairen rijden nu rechts achter 
de stadhouder. Hun identificatie als Ernst Casimir van Nassau-Dietz, Willem van Nassau-Siegen 
en Johan Maurits van Nassau-Siegen, wordt versterkt doordat juist deze drie namen (na Frederik 
Hendrik) als eerste staan genoemd in het lijstje met leden van het geslacht Nassau, dat in een 
banderol midden onder de prent staat.96 Het Latijnse opschrift bovenaan benadrukt het genea-
logische karakter van de voorstelling (in vertaling): De helden van Nassau die in leven zijn, wij 
schrijven het jaar 1630, rehabiliteren hun voorvaderen, die in de hemel zijn.97 Tussen de zonnestra-
len in de lucht vliegen engeltjes met toepasselijke attributen als lauwerkransen, een kroon, een 
tak met appeltjes van Oranje en bepluimde helmen. De gevleugelde personificatie van de Faam 
blaast linksboven op twee bazuinen en voert een aantal wapenschilden van overwonnen steden 
met zich mee. Daarnaast houdt een engeltje samen met Vader Tijd een lint vast, waarop de ste-
dennamen Oldenzaal, Grol (Groenlo), Wesel en ’s-Hertogenbosch zijn te lezen. Laatstgenoemde 
stad is het meest prominent vermeld, omdat het verreweg de belangrijkste triomf van Frederik 
Hendrik als legeraanvoerder was; hij dankte er zijn bijnaam de ‘Stedendwinger’ aan. Dat de 
prent vooral dit wapenfeit gedenkt, blijkt ook uit het stadsprofiel met de vermaarde St. Janskerk 
van ’s-Hertogenbosch links aan de horizon. Rechts op de voorgrond van de prent ligt een bordje 
met het monogram van Adriaen van de Venne: de letters AvV in elkaar (zie over dit monogram 
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p. 154). Dit is echter niet de enige verwijzing naar de kunstenaar: geheel links heeft hij een 
zelfportret in de voorstelling opgenomen. Met de hand in de zijde en de hoed tegen de borst 
gedrukt, kijkt hij de toeschouwer recht aan.98 Op deze wijze schaart Van de Venne zich zowel 
letterlijk als figuurlijk aan de zijde van Frederik Hendrik.99 Dat laatste blijkt ook uit de door 
hem gecomponeerde verzen onderaan deze prent. Daarin wordt de roem van de stadhouder en 
zijn familie luidkeels bezongen, eindigend met de woorden: Omhelst beneüens dien, dit stück met 
rechte Günst, / Door liefde van Nassoü, door liefde vande Künst.100 
Met deze prent en het bijbehorende gedicht knoopte Van de Venne aan bij de euforie die in de 
Hollandse Republiek was ontstaan na de inname van ’s-Hertogenbosch. Er verschenen meer dan 
250 geschriften naar aanleiding van deze overwinning, waaronder ook een gedicht van Joost van 
den Vondel.101 Al in december 1629 voerde de pas opgerichte Haagse rederijkerskamer de Ionghe 
Batavieren een tableau vivant van Pieter Nootmans op met de veelzeggende titel Verthoningen, 
over de heerlijcke, en noyt voor desen verkregen victorie van ’s-Hertogen-Bosch.102 Adriaen van de 
Venne onderhield nauwe banden met leden van de Ionghe Batavieren (zie biografie, p. 32) en 
deze vertoning zal zeker niet onopgemerkt aan hem voorbij zijn gegaan. Ongetwijfeld zullen der-
gelijke vreugde-uitingen hem hebben geïnspireerd tot het maken van de prent en de begeleiden-
de versregels. Hoewel Van de Venne onderaan de gravure wordt genoemd als inventor én schil-
der, is er geen schilderij bekend met exact dezelfde voorstelling als in de prent. Waarschijnlijk 
wordt hier gedoeld op het schilderij in Rotterdam dat aan de prent voorafging, gesteld dat de 
datering op het doek inderdaad als 1629 moet worden gelezen. Het valt op dat de compositie 
in de prent dezelfde richting heeft als de grisaille. Dit betekent dat de ontwerptekening voor 
de gravure opzettelijk spiegelbeeldig werd gemaakt ten opzichte van het schilderij. Een nauwe 
relatie tussen prent en schilderij kwamen we al vaker tegen in Van de Vennes oeuvre (zie hfst. 1, 
afb. 1.22-1.23 en afb. 1.26-1.29). Door het ontbreken van kleur in dit schilderij zijn de grenzen 
tussen beide kunstvormen verder vervaagd. 
Het is opvallend dat in de grisaille iedere verwijzing naar het beleg van ’s-Hertogenbosch ont-
breekt en Frederik Hendrik in meer algemene zin wordt verheerlijkt als heldhaftig aanvoerder 
van het Staatse leger en verdediger van het land. Van de Venne had al in 1627 en 1628 prenten 
ontworpen waarin de stadhouder als succesvol krijgsheer is voorgesteld (afb. 2.20a en 2.21a), 
ook al gaven zijn militaire prestaties daar toen nog niet echt aanleiding toe.103 Eén van deze 
prenten, gegraveerd door Willem Akersloot, verscheen voor het eerst in 1628 en toont Frederik 
Hendrik als Hollands kapitein-generaal in volle wapenuitrusting, staande voor het Binnenhof 
(afb. 2.20a). Hetzelfde ontwerp werd na de zege bij ’s-Hertogenbosch opnieuw uitgegeven, maar 
nu met de heroverde stad in de achtergrond (afb. 2.20b).104 Ook de illustratie van de feestelijke 
intocht van Frederik Hendrik in Den Haag, door Van de Venne in 1627 ontworpen voor een 
boekje van Gilles Jacobsz. Quintijn naar aanleiding van de overwinning bij Grol (afb. 2.21a), 
werd in 1629 met enkele aanpassingen opnieuw gebruikt voor een publicatie van dezelfde auteur 
ter gelegenheid van de overwinning bij ’s-Hertogenbosch (afb. 2.21b).105 Het hergebruik van de-
zelfde voorstelling in een aangepaste context is in de prentkunst heel gangbaar. Een vergelijkbare 
gang van zaken doet zich vermoeden bij de grisaille en de prent met Frederik Hendrik te paard. 
Waarschijnlijk had Van de Venne de compositie al bedacht en het schilderij (grotendeels) klaar 
nog voordat de inname van ’s-Hertogenbosch een feit was. Anders zou hij er zeker expliciete 
verwijzingen naar deze glorierijke triomf in hebben verwerkt. De zege bij ’s-Hertogenbosch, en 
dan vooral de vreugde die hierdoor teweeg werd gebracht, zal voor hem aanleiding zijn geweest 
de compositie aan te passen aan de actualiteit en in prentvorm op de markt te brengen. Dat Van 
de Venne probeerde de triomf bij ’s-Hertogenbosch commercieel uit te buiten, blijkt ook uit de 
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door hem ontworpen gravure met De triomf van Frederik Hendrik naar aanleiding van de verove-
ring van ’s-Hertogenbosch, die eveneens in 1630 verscheen.106 
Qua uitvoering is de grisaille uit 1629 veel minder uitgewerkt dan het ruiterportret van de 
Winterkoning en zijn vrouw uit 1626-1628. Frederik Hendrik te paard is nog tamelijk precies 
geschilderd, met in elkaar vloeiende lichte en donkere tinten, evenals de vermoedelijke portretten 
van Ernst Casimir en Johan Maurits. De overige bijfiguren zijn echter veel vlotter en vlakker uitge-
voerd, wat een minder tijdrovende werkwijze verraadt. Een figuur als de rennende page rechts be-
staat hoofdzakelijk uit dikke contourlijnen, die zijn opgevuld met kleurvlakken waarin weinig tot 
geen detaillering is aangebracht. Dit is een groot verschil met de cavalcade van de Winterkoning, 
die tot in alle details is uitgewerkt.107 Een ander verschil is dat de grisaille met de Winterkoning 
geheel in grijstinten is geschilderd, terwijl hier overwegend grijsbruine kleuren zijn gebruikt. Er 
werd ook nog een polychroom schilderij op doek vervaardigd met exact dezelfde compositie als 
de grisaille, maar met beduidend grotere afmetingen (afb. 2.22).108 Een belangrijk verschil is dat 
het bordje met de signatuur ontbreekt; in plaats daarvan ligt linksonder een takje op de grond. 
Dit roept de vraag op of dit schilderij wellicht een atelierkopie in kleur is. Omdat het werk alleen 
uit oude afbeeldingen bekend is, valt over de mate van eigenhandigheid geen uitsluitsel te geven. 
Wel bewijst deze gekleurde versie dat de compositie in verschillende technieken (zowel grisaille als 
polychroom) en op wisselende formaten werd uitgevoerd. Deze aanpak zou − zoals nog zal blijken 
− kenmerkend worden voor Van de Vennes marktstrategie (zie ook hfst. 4, pp. 346-352).
Ook van de grisaille met het ruiterportret van Frederik Hendrik is de oorspronkelijke bestem-
ming niet bekend. Een opdracht vanuit hofkringen kan niet worden uitgesloten, maar ligt ge-
zien de snelle schilderwijze en weinig gedetailleerde uitvoering minder voor de hand. Bovendien 
zijn er geen concrete aanwijzingen dat Van de Venne ooit officieel voor het stadhouderlijk hof 
heeft gewerkt. In 1635 stuurde hij een presentie-exemplaar van zijn dichtbundel Tafereel van de 
Belacchende Werelt aan zijn oude bekende Constantijn Huygens. Daarbij voegde hij een bege-
leidend briefje dat eindigt met een veelzeggend verzoek: Versoekende altyt UEd. genegentheyt over 
de konst, die ik alle dagen noch bij de hant hebbe, om eyndlyck eens te verkrygen dat ick mochte de 
eere hebben wat aerdighs te maecken in de konstkamers van den Doorluchtigen Prince van Orange, 
gelyck andere hebben gedaen. Daertoe kon UEd. my wel helpen met gelegenheyt, mitsdien dat ick sal 
danckbaer syn ... 109 Hieruit kan worden afgeleid dat Van de Venne deze eer tot 1635 nog niet 
ten deel was gevallen. Wel had hij zich vol overgave gewijd aan het ontwerpen van prenten met 
Frederik Hendrik en andere leden van de stadhouderlijke familie; niet alleen portretten maar 
ook actuele of allegorische voorstellingen.110 Dergelijke prenten werden niet in opdracht gege-
ven door het hof, maar speelden in op de vraag van de markt.111 Mogelijk was de grisaille met 
Frederik Hendrik te paard bestemd voor hetzelfde Oranjegezinde koperspubliek. 
2.3 de eerste genrestukken (1627)
In de periode dat Adriaen van de Venne werkte aan zijn vorstelijke ruiterportretten, begon hij 
ook met het schilderen van grisailles op klein formaat. De vroegst gedateerde voorbeelden stam-
men uit het jaar 1627. Het gaat om drie werken die weliswaar vallen onder de noemer genrestuk, 
maar ieder een ander onderwerp en een eigen karakter hebben.112 De uitgebeelde thema’s keren 
terug in het latere werk van de kunstenaar.
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De Vijf Zintuigen
Als eerste komt hier een paneeltje ter sprake dat zich tegenwoordig bevindt in de Fisher Gallery 
van de University of Southern California te Los Angeles en tot dusver onopgemerkt is geble-
ven in de literatuur over Van de Venne (afb. 2.23).113 De voorstelling toont op de voorgrond 
een jonge vrouw in Engelse hofdracht, die op een luit speelt en de beschouwer daarbij recht 
aankijkt. Haar opgetilde voet en wapperende rokken duiden erop dat zij aan het dansen is. De 
vrouw wordt begeleid door een eveneens deftig geklede vioolspeler links in de achtergrond. 
Aan de andere zijde maakt een nar een wijzend gebaar en naast hem staat een hondje op zijn 
achterpoten. Linksonder is duidelijk Van de Vennes signatuur te lezen en daarboven het jaartal 
1627 (afb. 2.24).114 Het schilderij is geheel in bruine tinten uitgevoerd. De vlotte, maar trefze-
kere schilderwijze van dit paneeltje wijkt sterk af van de toepassing van de grisailletechniek in 
het ruiterportret met de Winterkoning en zijn vrouw (afb. 2.7). Zorg en precisie hebben plaats-
gemaakt voor een meer tekenachtige penseelvoering met spaarzame lijntjes en lichte hoogsels, 
waarbij meer wordt gesuggereerd dan daadwerkelijk is weergegeven. De compositie toont een 
opvallende overeenkomst met een door Van de Venne ontworpen illustratie in de Spiegel vanden 
Ouden ende Nieuwen Tijdt van Jacob Cats uit 1632 (afb. 2.25).115 De dansende jonge vrouw met 
luit in deze gravure heeft vrijwel dezelfde houding en gezichtsuitdrukking als de hoofdfiguur in 
de grisaille, alleen wijkt haar kleding enigszins af. Links imiteert een schoothondje de houding 
van zijn bazin en rechts in de achtergrond danst een wat minder rijk geklede vrouw, die zich 
door een man met een carnavalsmasker het hof laat maken. Het (Italiaanse) motto en het on-
derschrift maken duidelijk wat de strekking is van dit embleem. Een rijke dame heeft haar meid 
berispt vanwege haar losbandigheid, maar zij maakt zich daar zelf ook schuldig aan. Of zoals de 
laatste regel van het begeleidende gedicht het treffend uitdrukt: Gelijck de Iuffer, soo de meyt.116 
Het dansende hondje kan in de prent worden opgevat als een verwijzing naar de dienstmeid, die 
net als dit huisdier het gedrag van haar meesteres nadoet. Het is verleidelijk eenzelfde betekenis 
toe te kennen aan het tafereel in de grisaille, waar in de achtergrond ook een hondje op zijn ach-
terpoten staat (afb. 2.23). Uit vergelijking met een aantal verwante voorstellingen van dansende 
vrouwen in het geschilderde oeuvre van Van de Venne blijkt echter dat deze voorstelling in een 
geheel andere context moet worden geplaatst. 
In het Suermondt-Ludwig-Museum te Aken bevinden zich twee ongesigneerde en ongeda-
teerde grisailles, die net als het schilderij te Los Angeles een dansende vrouw met bijfiguren in 
een summier aangegeven landschap laten zien (afb. 2.26a-b).117 Op het ene paneeltje wordt een 
jonge boerin door een hond in haar been gebeten, met in de achtergrond een zittende boerin en 
een fluitspeler (afb. 2.26a). In het andere schilderij huppelt een oude vrouw met bril en verre-
kijker vrolijk in het rond, met naast haar een kat en in de achtergrond links een oude man met 
hond en rechts een jonge vrouw (afb. 2.26b). Beide panelen hebben hetzelfde formaat en voor 
zover bekend een gezamenlijke herkomst, zodat het aannemelijk is dat ze bij elkaar horen.118 De 
afmetingen benaderen op hun beurt die van het schilderij te Los Angeles, dat in hoogte en breed-
te slechts enkele centimeters groter is.119 De drie dansende vrouwen uit Los Angeles en Aken 
komen weer terug in een reeks van vijf panelen in een Duitse particuliere verzameling, die hier 
voor het eerst wordt gepubliceerd (afb. 2.27a-e).120 Ditmaal gaat het echter niet om grisailles, 
maar om polychrome schilderijen. De reeks als geheel verbeeldt de Vijf Zintuigen: de vrouw met 
de luit stelt het Gehoor voor (afb. 2.27a), de boerin die gebeten wordt het Gevoel (afb. 2.27b), 
de oude vrouw met bril en verrekijker het Gezicht (afb. 2.27c), terwijl de Reuk en de Smaak 
worden gepersonifieerd door informeel geklede vrouwen die respectievelijk een bloem en een 
leeg wijnglas vasthouden (afb. 2.27d-e).121
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Het ligt voor de hand dat ook de drie grisailles in Los Angeles en Aken oorspronkelijk deel uit-
maakten van een zintuigenreeks, maar dan uitgevoerd in de grisailletechniek. Hieruit volgt echter 
niet vanzelfsprekend dat ze ook tot één en dezelfde versie van deze reeks hebben behoord. Van 
de Venne produceerde namelijk schilderijenreeksen in oplage. Zo zijn er van een serie met de 
op- en neergang van het menselijk leven maar liefst drie uitvoeringen in grisaille en twee in kleur 
bekend.122 Dat hij ook meerdere versies met de Vijf Zintuigen moet hebben vervaardigd, blijkt uit 
vermeldingen in oude inventarissen en veilingcatalogi.123 Het is dus niet uitgesloten dat het gesig-
neerde en gedateerde paneel met de luitspeelster uit Los Angeles als enige is overgebleven van een 
set van vijf panelen uit 1627 en de twee ongedateerde grisailles in Aken behoorden tot een andere 
versie van dezelfde reeks. Niet alleen zijn de afmetingen van het paneel in Los Angeles iets groter 
(31 x 26 cm versus 29 x 24 cm), maar ook is de uitvoering kwalitatief beter. Wanneer bijvoorbeeld 
de wapperende rokken van de luitspeelster worden vergeleken met die van de oude vrouw met bril 
en verrekijker (afb. 2.28a-b), dan valt op dat in het paneel te Los Angeles de plooival veel over-
tuigender is weergegeven, met meer dynamiek in de neervallende stof én diepe schaduwpartijen 
om volume te suggereren. Ook een detail als het geknoopte lint rond het middel van de jonge 
muzikante, dat in een golvende beweging naar beneden valt, is fraai afgewerkt met lichte hoogsels; 
daarentegen oogt het schort van de oude vrouw door de hoekige contourlijnen eerder stijf dan 
soepel.124 Helaas kon Dansende jonge vrouw met luit niet met infrarood worden onderzocht, maar 
op sommige plaatsen is de ondertekening zichtbaar omdat de verflaag in de loop der tijd transpa-
rant is geworden. Dat deze ondertekening een losse en nog zoekende indruk maakt, is goed te zien 
bij het hoofddeksel en kapsel van de vrouw, haar tokkelende vingers en de klankkast van de luit 
(afb. 2.29). In de ondertekening van de twee panelen te Aken, die wel met infrarood onderzocht 
werden, ogen de lijnen strakker en lijken de vormen al meer vast te liggen (afb. 2.30a en 2.30b).125 
Bovendien zijn bepaalde onderdelen, zoals de plooival en het schoeisel, daar al in het stadium van 
de ondertekening tot in details uitgewerkt; bij de jonge boerin zijn zelfs de plooien in haar kousen 
te zien waar de hond in haar been bijt (afb. 2.31). Ook dit kan erop duiden dat beide panelen in 
Aken niet tot dezelfde versie van de zintuigenreeks hebben behoord als de grisaille in Los Angeles, 
maar pas later ontstonden, toen de composities al waren uitgedacht.
De vijf polychrome schilderijen in Duitsland (afb. 2.27a-e) zijn in de hoogte zo’n zes cen-
timeter en in de breedte ongeveer één centimeter groter dan de grisailles in Los Angeles en 
Aken. De schilderkunstige uitvoering is ronduit middelmatig te noemen.126 De polychrome 
voorstellingen van het Gehoor, het Gevoel en het Gezicht komen tot in de details overeen met de 
betreffende grisailles, maar missen spontaniteit en dynamiek. De gezichten zijn zwak getypeerd 
en tonen weinig expressie; ondanks het gebruik van kleur komen stofuitdrukking en plooival 
minder overtuigend over. Het lijkt dan ook niet te gaan om eigenhandige herhalingen, maar om 
getrouwe kopieën door een minder getalenteerd kunstenaar. Bepaalde kledingstukken hebben 
een iets andere vorm dan in de grisailles, maar dat lijkt eerder slordigheid van de kopiist dan een 
bewuste keuze. Ook zijn sommige details niet uitgewerkt of verkeerd begrepen. In de grisaille 
in de Fisher Gallery staan de vingers van de linkerhand van de vrouw (voor de kijker rechts) 
gebogen tegen de hals van de luit, waardoor het lijkt alsof zij druk uitoefent op de snaren en een 
bepaald akkoord speelt (afb. 2.29). Daarentegen houdt zij in de polychrome versie de vingers 
krachteloos tegen de hals van haar instrument (afb. 2.32). Ook mist het geknoopte lint, dat on-
der de luit uitkomt. de glanslichtjes en schaduwrandjes waarmee in de grisaille overtuigend een 
golvende beweging wordt gesuggereerd. 
Waar men bij kopieën eerder een precies uitgevoerde lijntekening zou verwachten, omdat de 
compositie immers al vastlag, heeft de ondertekening in de vijf polychrome schilderijen opval-
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lend genoeg een schetsmatig karakter.127 Vooral in de infraroodopname van het Gehoor is goed 
te zien dat bepaalde contouren meermalen werden verschoven, bijvoorbeeld bij het gezicht van 
de vrouw en de klankkast van de luit (afb. 2.33). Hieruit valt af te leiden dat het gebruikte voor-
beeld uit de losse hand werd nagetekend. Wordt de ondertekening in de polychrome versie van 
het Gehoor vergeleken met die in de grisaille te Los Angeles − voor zover daar zichtbaar met het 
blote oog − dan valt echter een verschil in aanpak op. In het schilderij in de Fisher Gallery is de 
bovenzijde van de luit geschetst met korte gebogen lijnen die elkaar deels overlappen (afb. 2.29); 
in de ondertekening van de polychrome versie zijn de omtrekken aangegeven met doorlopende, 
parallelle lijnen, vooral zichtbaar onderaan de klankkast (afb. 2.33). In het eerste geval lijkt het 
vooral te gaan om het zoeken naar de juiste vorm, in het tweede om het bepalen van de exacte 
positie in de compositie. Dat er in de polychrome versie geen opvallende veranderingen in de 
vorm meer werden aangebracht, blijkt bijvoorbeeld bij de jurk van de luitspelende vrouw. In de 
grisaille te Los Angeles is met het blote oog links onder de luit een ondertekende contourlijn te 
zien (afb. 2.29), die erop duidt dat de jurk van de vrouw aan deze kant aanvankelijk meer volu-
me had. In de uiteindelijke voorstelling is deze ondertekende lijn niet nagevolgd, maar werd ge-
kozen voor een slankere verschijningsvorm. In de polychrome versie is de slanke variant zowel in 
de ondertekening als in de verflaag overgenomen (afb. 2.32 en 2.33). Voor alle vijf polychrome 
schilderijen geldt dat zowel in de ondertekening als tijdens het schilderen geen grote wijzigingen 
in de composities werden aangebracht. Alleen had de kopiist moeite alles op de juiste plaats te 
krijgen. Zo staat de jonge vrouw rechts in de achtergrond van het Gezicht dichter bij de dansen-
de oude vrouw dan in de grisaille te Aken (vergelijk. afb. 2.27c en 2.26b). Daardoor wordt haar 
wijzende vinger aan het oog onttrokken en gaat de strekking van dit gebaar grotendeels verloren. 
Dit duidt er eens te meer op dat de kopiist de composities uit de losse hand heeft nagetekend 
en soms de onderlinge verhoudingen uit het oog verloor. Het meest waarschijnlijke scenario is 
dat deze kopieën in Van de Vennes atelier zijn ontstaan.128 Wat daarbij de betrokkenheid van de 
meester zelf is geweest, blijft onduidelijk, ook omdat alleen de polychrome versie van deze reeks 
compleet bewaard is gebleven. De panelen met het Gehoor, het Gevoel en het Gezicht zijn alle 
van beduidend mindere kwaliteit dan de grisailles met dezelfde voorstellingen te Los Angeles en 
Aken. Het polychrome paneel met de Reuk (afb. 2.27d), waarvan helaas geen overeenkomstige 
grisaille bekend is, komt qua uitvoering nog het dichtst in de buurt van eigenhandig werk van 
de meester. De vrouw met de bloem oogt expressiever en wat minder houterig dan de andere 
dansende figuren uit de polychrome reeks; bovendien heeft haar gezicht meer uitdrukking. Het 
is dus niet geheel uitgesloten dat er meerdere handen bij het productieproces betrokken waren, 
waarbij ook de meester zelf een rol kan hebben gespeeld.129
Afgaande op wat bewaard is gebleven, laat zich de volgende gang van zaken reconstrueren. In 
1627 bedacht Van de Venne een reeks met de Vijf Zintuigen. Hij bracht deze eerst als grisailles 
op de markt, mogelijk in meer dan één versie, om er later in zijn atelier ook nog eens polychrome 
kopieën van te laten maken. Aangezien er meerdere versies van deze zintuigenreeks zijn vervaar-
digd, moet het een commercieel succes zijn geweest. Met de Vijf Zintuigen koos Van de Venne 
dan ook voor een vertrouwd onderwerp, dat kon bogen op een rijke beeldtraditie. Hoewel dit 
thema al in de middeleeuwen sporadisch werd uitgebeeld, kwam de grote doorbraak in de zes-
tiende eeuw.130 Vooral de prentkunst speelde daarbij een belangrijke rol en dan in het bijzonder 
de reeks van vijf gravures die Cornelis Cort in 1561 vervaardigde naar ontwerp van de toonaan-
gevende Antwerpse kunstenaar Frans Floris.131 In iedere prent wordt het betreffende zintuig ge-
personifieerd door een geïdealiseerde jonge vrouw in antiek aandoende draperieën, die zit of ligt 
in een landschap en wordt omringd door bijpassende attributen en dieren (afb. 2.34 en 2.64).132 
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Al spoedig gingen andere kunstenaars zintuigenreeksen produceren volgens hetzelfde stramien. 
Maerten de Vos, de opvolger van Frans Floris in Antwerpen, bracht maar liefst vijf verschillende 
series met de Vijf Zintuigen op de markt.133 Omdat dergelijke prentenreeksen relatief goedkoop 
en gemakkelijk te verspreiden waren, werd de hierin gebruikte beeldtaal nog voor het einde van 
de zestiende eeuw gemeengoed.134
Kort vóór 1600 trad in de prentkunst een kentering op naar een meer realistische uit-
beelding van de zintuigen. Een belangrijke aanzet hiertoe werd gegeven door de veelzijdige 
Haarlemse kunstenaar Hendrick Goltzius. In een door Jan Saenredam gegraveerde prenten-
serie uit 1595-1596 gaf Goltzius de zintuigen weer in de vorm van liefdesparen, die ten halve 
lijve en in eigentijdse kleding zijn weergegeven (afb. 2.35).135 Hiermee kwam het onderwerp 
niet alleen dichter bij de belevingswereld van het koperspubliek te liggen, maar werd tevens 
een verband gelegd tussen de zintuigen en de zinnelijke liefde. In de Latijnse onderschriften 
wordt gewaarschuwd verstandig met de zintuigen om te gaan omdat anders de hoofdzonden 
de ziel kunnen binnendringen, wat toen een wijd verspreide gedachte was.136 De attributen 
zijn onderdeel van de weergegeven handelingen, terwijl de symbolische dieren naar de zijkant 
zijn geschoven. Een vergelijkbare ontwikkeling toont een reeks die Crispijn de Passe 1 in of 
kort voor 1599 vervaardigde.137 Hij beeldde elk zintuig af als een vrouw in de kleding van een 
bepaald land. Telkens is zij gekoppeld aan een komische figuur die waarschuwt tegen zinne-
lijke uitspattingen (afb. 2.36). De attributen en dieren zijn nog wel aanwezig, maar zoveel 
mogelijk aangepast aan de eigentijdse setting. Crispijns zoon, Willem de Passe, koos evenals 
Goltzius voor liefdesparen (afb. 2.37).138 De stelletjes − ditmaal ten voeten uit weergegeven − 
worden steeds vergezeld door de liefdesgod Amor, wat het amoureuze aspect benadrukt, maar 
het realistische karakter van de voorstellingen weer enigszins doorbreekt. In een prentenserie 
van Cornelis van Kittensteyn naar ontwerp van Dirck Hals uit 1623 is de transformatie van 
allegorie naar schijnbaar alledaagse voorstelling volbracht.139 De individuele scènes onder-
scheiden zich op het eerste gezicht niet van gewone genrestukken, want attributen en dieren 
zijn − voor zover nog aanwezig − op overtuigende wijze geïntegreerd in de realistisch ogende 
setting (afb. 2.38).
Ook in de schilderkunst werden de zintuigen in beeld gebracht, maar de nieuwe ontwik-
kelingen openbaarden zich daar iets later dan in de prentkunst.140 Uitzondering was een type 
voorstelling dat in het eerste kwart van de zeventiende eeuw tot bloei kwam en vrijwel uitslui-
tend beperkt bleef tot de Hollandse schilderkunst, namelijk de Vijf Zintuigen voorgesteld als 
een buitenpartij met liefdesparen.141 Dergelijke schilderijen kunnen worden beschouwd als een 
variatie op de elegante gezelschappen in de open lucht, die waren geïntroduceerd door David 
Vinckboons en spoedig werden nagevolgd door anderen, onder wie ook Adriaen van de Venne. 
In 1619 schilderde Vinckboons een voorstelling van een feestend gezelschap (afb. 2.39), die op 
het eerste gezicht een gewone buitenpartij lijkt te zijn, maar bij nadere beschouwing dieren bevat 
die in de prentenreeks van Frans Floris de Vijf Zintuigen vergezellen.142 In het daaropvolgende 
jaar vervaardigde Adriaen van de Venne een vergelijkbare buitenpartij, waarin de zintuigen wor-
den verbeeld door figuren met attributen én dieren (zie hfst. 1, afb. 1.15). Enkele jaren later, 
mogelijk rond 1625, zou hij nogmaals een elegant gezelschap weergeven met allegorische ver-
wijzingen naar de zintuigen.143 Van dit polychrome schilderij op koper is de verblijfplaats sinds 
1925 niet meer bekend. De compositie is echter overgeleverd door een eigenhandige natekening 
in rood krijt (afb. 2.40).144 In vergelijking met zijn eerdere schilderij uit 1620 (afb. 1.15) ligt de 
nadruk hier minder op het feestvieren, want de gedekte tafel is naar achteren verschoven. Wel 
verwijzen de speelkaarten links op de voorgrond naar zinloos tijdverdrijf. 
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Toen Van de Venne in 1627 het thema van de zintuigen opnieuw uitbeeldde, koos hij niet 
voor een enscenering als buitenpartij, maar voor afzonderlijke voorstellingen waarin steeds één 
vrouwelijke figuur met attributen het betreffende zintuig verbeeldt. Hiermee greep hij duidelijk 
terug op de eerder beschreven beeldtraditie uit de prentkunst. De personages zijn echter niet, 
zoals bij Frans Floris, uitgedost als antieke godinnen, maar in navolging van Goltzius en De 
Passe gaan ze eigentijds gekleed. Een belangrijk verschil met genoemde prentenreeksen is dat de 
hoofdfiguren hier dansend zijn weergegeven. Daardoor heeft de gehele reeks het karakter van 
een optocht of rondedans.145 Van de Venne had een voorliefde voor het afbeelden van dansende 
figuren, niet alleen als op zichzelf staande voorstellingen (zie hfst. 3, afb. 3.22, 3.24, 3.25-3.32), 
maar vooral ook in zijn schilderijenreeksen en pendantenparen (zie afb. 4.50a-b).146 Hiermee 
sloot hij aan bij weer een andere prenttraditie, namelijk die van de boerendans (zie hfst. 3, 
pp. 247-249).147 Dansen in het algemeen en dat van boeren in het bijzonder had doorgaans een 
negatieve connotatie en werd geassocieerd met losbandig en zondig vermaak.148 Hoewel slechts 
één van de vrouwen een boerin is (het Gevoel), geeft ook het gehos van de anderen geen blijk 
van decorum. Dit plaatst de zintuigen in een negatief daglicht en zoals we hierna zullen zien, 
wordt dit versterkt door sommige van de afgebeelde attributen en bijfiguren. De keuze voor 
een compositieschema met één figuur geïsoleerd op de voorgrond betekende een opvallende 
verandering ten opzichte van zijn eerdere schilderijen, zoals de seizoenenreeks (afb. 1.31a-d) 
en Schaatsenrijders (afb. 1.32) uit 1625, waarin steeds meerdere figuren in een landschap zijn 
opgenomen. Mogelijk werd Van de Venne hiertoe geïnspireerd door het album waar hij rond 
1625-1626 aan werkte. Veel van de albumbladen tonen immers scènes die bestaan uit een be-
perkt aantal hoofdfiguren in een summier aangeduide omgeving met een lage horizon (zie afb. 
1.37a, 1.39a, 1.41a, 2.41 en 2.47). Een logische vervolgstap was om dit soort beknopte voorstel-
lingen ook voor zijn schilderijen te gaan gebruiken, zoals hij voor het eerst lijkt te hebben gedaan 
in deze zintuigenreeks.149 Het hier eveneens toegepaste principe van achtergrondscènes die de 
hoofdvoorstelling ondersteunen, zien we ook terug in sommige door Van de Venne ontworpen 
illustraties in embleemboeken (zie afb. 2.25).
De personificatie van het Gehoor (afb. 2.23 en 2.27a) heeft de luit als attribuut, een voor de 
hand liggende keuze omdat het zintuig in bijna alle prentenreeksen met dit snaarinstrument is 
voorgesteld. De aanwezigheid van de man met de viool links in de achtergrond doet denken aan 
de liefdesparen bij Goltzius en diens navolgers. Het gezamenlijk musiceren was bij uitstek een 
metafoor voor de liefde tussen man en vrouw. In de eerder genoemde reeks van Willem de Passe 
wordt het Gehoor evenals hier uitgebeeld door de combinatie van luitspeelster en violist (afb. 
2.37). Terwijl het paar in de prent van De Passe in goede harmonie musiceert, is het bij Van de 
Venne onduidelijk of de man op het punt staat om de vrouw te begeleiden of juist door haar 
wordt genegeerd. De nar rechts in de achtergrond, herkenbaar aan het karakteristieke kostuum 
met narrenkap, wijst met zijn vinger naar de man. Dit gebaar kan hier worden opgevat als een te-
ken van spot en wordt in de beeldende kunst vaker door narren gemaakt.150 Ook in de prent met 
het Gehoor uit de reeks van Crispijn de Passe (afb. 2.36) treedt de nar op als commentaarfiguur. 
Daar houdt hij twee gespreide vingers omhoog, een bekend gebaar om bedrogen echtgenoten 
te bespotten als zogenoemde hoorndragers, waardoor de dame in kwestie als overspelige vrouw 
wordt aangemerkt.151 Hoewel de nar bij Van de Venne niet exact hetzelfde gebaar maakt, houdt 
hij wel demonstratief zijn hand boven zijn hoofd, mogelijk eveneens om aan te geven dat de 
door hem bespotte man een hoorndrager is en diens vrouw haar avances richt op een ander.152 
De betekenis van het hondje dat op zijn achterpoten staat, blijft in deze context onduidelijk. 
Misschien verwijst dit huisdier naar de ondergeschikte positie van de man, die naar de pijpen 
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van de vrouw danst. In ieder geval wordt de muziek hier in verband gebracht met de liefde en 
zorgt de aanwezigheid van de nar voor een kritische en tegelijk humoristische noot.
De jonge boerin die het Gevoel verbeeldt (afb. 2.26a en 2.27b), danst uitdagend met de 
handen in de zij. Eenzelfde figuur in vergelijkbare houding kan worden aangetroffen in het eer-
der genoemde album uit 1625-1626, waar zij wild danst met een oude visser (afb. 2.41).153 De 
boerin draagt regionale klederdracht; aan haar zijde bungelen een geldbuidel en een mes in een 
fraaie houder, wat erop duidt dat zij beslist niet arm is.154 Haar rokken waaien op en dit biedt een 
agressieve hond de kans haar in de kuit te bijten. In het schilderij te Aken heeft de jonge vrouw 
een van pijn vertrokken gezicht (afb. 2.26a), een uitdrukking die door de kopiist van de poly-
chrome reeks veel minder overtuigend in beeld is gebracht (afb. 2.27b). In feite gaat het hier om 
hetzelfde idee als in de prentenreeks naar Frans Floris, waar de personificatie van het Gevoel door 
een vogel in de hand wordt gepikt en de vrouw zichtbaar pijn ervaart (afb. 2.34).155 Het motief 
van de bijtende hond sluit echter beter aan bij het boerse milieu waarin Van de Venne de scène 
heeft gesitueerd. In zijn voorstellingen met boeren komen bijtende honden regelmatig voor, 
ongetwijfeld omdat ze goed passen bij het ruwe en impulsieve gedrag dat toen aan plattelands-
bewoners werd toegedicht.156 De beet die de boerin hier krijgt, zou echter nog een meer speci-
fieke, erotische betekenis kunnen hebben. In prentenreeksen van de zintuigen wordt het Gevoel 
vaak in verband gebracht met de vleselijke liefde.157 Wellicht kan een dergelijke betekenis ook 
aan de hier besproken voorstelling worden toegekend. Er bestaat namelijk een zestiende-eeuwse 
beeldtraditie waarin een vrouw wordt aangevallen door een blaffende dan wel bijtende hond (of 
vos), als verwijzing naar een op seks beluste man.158 Het is de vraag of Van de Venne deze traditie 
kende, maar de twee figuren in de achtergrond staan een seksueel getinte uitleg niet in de weg. 
De zittende vrouw wordt door het juk naast haar op de grond gekarakteriseerd als melkmeid, 
een beroepsgroep die toen als seksueel losbandig te boek stond (zie hfst. 3, p. 250). Achter haar 
speelt een man op een fluit, een bekend fallisch symbool.159 
De grisaille in Aken (afb. 2.26a) bevat nog een andere, speelse verwijzing naar het Gevoel, die 
pas aan het licht kwam bij een recente restauratie.160 Door het verwijderen van latere overschil-
deringen werd rond het bovenlijf van de vrouw een zwerm bijen zichtbaar (afb. 2.42).161 Een 
groot en wel erg vervaarlijk uitziend insect zweeft vlakbij haar hoofd; weldra zal zij zijn steek 
gaan voelen. Nu valt ook op dat de haardracht van de vrouw enige gelijkenis vertoont met een 
bijenkorf, een typisch Van de Venne-grapje. Opnieuw ligt een associatie met de zinnelijke liefde 
voor de hand. De Griekse filosoof Plutarchus en de Romeinse dichter Vergilius beschouwden 
bijen namelijk als symbool van kuisheid, een gedachte die zowel in de Klassieke Oudheid als de 
Renaissance wijd was verbreid.162 In zijn Moralia schreef Plutarchus dat menselijke wellust de 
bijen zelfs tot agressie zou brengen: Waarom zijn bijen geneigd mensen te steken die kort daarvoor 
een immorele seksuele daad hebben verricht? Dat komt omdat de bij zich in hoge mate toelegt op 
zuiverheid en netheid.163 Met andere woorden: wie zich onzedig gedroeg, liep het risico gestoken 
te worden. Dat de jonge boerin belaagd wordt door het kuise bijenleger, karakteriseert haar als 
een onkuise vrouw. Dit versterkt het vermoeden dat de hondenbeet hier verwijst naar de seksuele 
daad. Later zullen de ‘vlekjes’ rond het hoofd van de vrouw waarschijnlijk niet meer als insecten 
zijn herkend, wat aanleiding gaf om ze weg te schilderen. In de polychrome versie van het Gevoel 
zijn geen vliegende insecten waar te nemen. Wellicht zijn ze ook daar overschilderd, maar het is 
evenmin uitgesloten dat dit detail door de kopiist over het hoofd is gezien of niet werd begrepen. 
De keuze voor een oude vrouw als personificatie van het Gezicht (afb. 2.26b en 2.27c) is on-
gewoon, niet alleen omdat de zintuigen vrijwel altijd door jonge vrouwen worden voorgesteld, 
maar ook omdat zij vanwege haar leeftijd juist niet goed meer ziet. De vrouw moet zich dan ook 
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bedienen van optische hulpmiddelen als de bril, die zij stevig op haar neus drukt, en de verre-
kijker in haar hand.164 Het laatstgenoemde voorwerp was een betrekkelijk nieuw attribuut voor 
de personificatie van dit zintuig; sinds Frans Floris werd zij meestal met een spiegel afgebeeld. 
De verrekijker, die toen nog bestond uit één buis, was waarschijnlijk in het eerste decennium 
van de zeventiende eeuw uitgevonden in Middelburg.165 Dit instrument werd ook verkocht in 
de Schildery-winckel van Adriaen en zijn broer Jan in dezelfde stad (zie hfst. 1, p. 63). Niet toe-
vallig heeft Adriaen deze ‘Zeeuwse’ noviteit prominent afgebeeld in één van zijn illustraties voor 
de Zeeusche Nachtegael, de verzamelbundel waarmee de gebroeders Van de Venne de provincie 
Zeeland cultureel op de kaart wilden zetten (afb. 2.43).166 Omstreeks 1620 deed de verrekijker 
zijn intrede in voorstellingen met de Vijf Zintuigen.167 Door de verrekijker hier te laten gebrui-
ken door een oude vrouw, legt Van de Venne duidelijk de associatie tussen ouderdom en het 
gebruik van een optisch hulpmiddel. Zij draagt ouderwetse stadskleding, wat aansluit bij haar 
leeftijd. Evenals de jonge boerin heeft deze burgervrouw behalve een messenhouder ook een 
geldbeurs bij zich, waaruit kan worden afgeleid dat ze niet onbemiddeld is. De kat aan haar zijde 
is het enige symbolische dier in Van de Vennes zintuigenreeks dat uit de eerdere allegorische 
prentenseries is overgenomen.168 Terwijl Frans Floris het Gezicht afbeeldde met een adelaar, een 
vogel die bekend staat om zijn scherpe blik, bestond er een oudere beeldtraditie die dit zintuig 
in verband bracht met een lynx, die als katachtige immers goed in het donker kan zien.169 Bij 
Goltzius lijkt deze wilde kat eerder een gewone huiskat (afb. 2.35).170 Ook bij Van de Venne gaat 
het om een gedomesticeerd dier. De oude man en jonge vrouw, respectievelijk links en rechts 
in de achtergrond, dragen beiden een lantaarn: een voorwerp dat als lichtbron onlosmakelijk 
met het gezichtsvermogen is verbonden. De oude man heeft zijn lantaarn opgeheven en wordt 
vergezeld van een hond (een detail dat in de polychrome versie onder de lijst valt). De hond 
is in veel andere voorstellingen van Van de Venne de trouwe metgezel van blinde bedelaars en 
zijn aanwezigheid hier kan erop duiden dat ook deze oude man blind of slechtziend is.171 Het 
wijzende, mogelijk spottend bedoelde gebaar van de jonge vrouw is gericht op de oude man.172 
Misschien gaat het hier om het bekende thema van de ongelijke liefde, waarbij een oude man 
een veel jongere vrouw het hof maakt en vanwege zijn leeftijd door haar wordt afgewezen.173 Er 
blijft voor de beschouwer echter veel te raden over.
In de voorstelling van de Reuk − net als de Smaak alleen bekend in de polychrome versie 
− houdt een vrouw in Franse hofdracht een takje omhoog met drie rozen in verschillende bloei-
stadia (afb. 2.27d). Vanwege de aangename geur werd deze bloem vaak geassocieerd met dit 
zintuig.174 Op haar hoofd draagt zij een bloemenkrans en op de grond liggen nog meer bloemen, 
waaronder een tulp. Uit haar rechterhand laat de vrouw een pijp vallen, als rookattribuut even-
eens een verwijzing naar de Reuk. Het roken had in de zeventiende eeuw een slechte reputatie, 
in het bijzonder wanneer dit door vrouwen gebeurde.175 Hier lijkt het erop dat de vrouw de geur 
van de roos verkiest boven die van de tabak. Het dansen, haar rijke kleding en de pluim op haar 
hoofd – in deze context op te vatten als teken van lichtzinnigheid – karakteriseren haar echter 
niet bepaald als iemand met een serieuze levenswandel.176 Mogelijk kiest de vrouw niet zozeer 
voor de aangename geur van de roos maar voor de liefde, waarvan deze bloem vanouds een sym-
bool was. In Van de Vennes Buitenpartij uit 1620 (afb. 1.15) laat de personificatie van de Reuk 
haar mannelijke metgezel aan deze bloem ruiken, ongetwijfeld als voorproefje van verdere amou-
reuze handelingen, terwijl aan haar voeten een pijp ligt. In de voorstelling uit de zintuigenreeks 
ontbreekt echter een volwaardige mannelijke partner. Links staat weliswaar een jongen die door 
zijn ruwe wollen muts wordt gekarakteriseerd als visser, maar gezien zijn jeugdige voorkomen en 
eenvoudige komaf lijkt hij geen partij voor de rijk geklede vrouw.177 Rechts in de achtergrond 
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is een tweede rijk geklede vrouw op de rug te zien; haar opwaaiende rokken suggereren dat zij 
eveneens aan het dansen is. De onderlinge relatie van deze bijfiguren en hun rol binnen de voor-
stelling blijven ongewis, maar hun aanwezigheid prikkelt de fantasie.
Ten slotte wordt de Smaak voorgesteld door een jonge vrouw in informele stadsdracht, die 
een wijnglas omgekeerd naar beneden houdt en zo de allerlaatste druppels op de grond laat val-
len (afb. 2.27e). Het genot van het wijndrinken is een terugkerend motief in zintuigenreeksen. 
Door hier zo duidelijk te verwijzen naar onmatigheid en verspilling wordt vooral de negatieve 
kant van dit zintuig belicht. Het uiterlijk van de vrouw versterkt dit beeld. De parels in haar oren 
en de ketting met rode kralen om haar nek (waarschijnlijk bloedkoraal) duiden op weelde en 
overdaad. Bovendien maakt zij door de wapperende haren, haar half geopende mond en het diep 
uitgesneden decolleté een wulpse en losbandige indruk. Haar verschijningsvorm is verwant aan 
die van de personificatie van de Weelde in Van de Vennes voorstellingen met spreukbanden als 
Rijckdom soeckt weelde, Weelde soeckt ellende en Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen 
(afb. 4.51a), waarin eveneens wijn wordt verspild.178 Links in de achtergrond staat een tweede 
vrouw, die formeel en dus zediger is gekleed; toont zij wellicht het goede voorbeeld? Nog verder 
naar achteren zien we hoe een deftig geklede heer wegloopt. Net als bij de Reuk blijft onduidelijk 
wat deze bijfiguren nu precies met het betreffende zintuig te maken hebben.
Met zijn geschilderde reeks van de Vijf Zintuigen borduurde Van de Venne voort op bestaan-
de beeldtradities, maar hij verwerkte die op geheel eigen wijze. Zijn keuze om de personificaties 
van de zintuigen uit te beelden als een stoet dansende vrouwen is zonder precedent.179 De at-
tributen die hij de zintuigen meegaf, zijn merendeels ontleend aan oudere voorbeelden, maar 
aangepast aan de meer alledaagse setting van de voorstellingen. Ook paste hij eigen vondsten 
toe, zoals de zwerm bijen rond het hoofd van de boerin in het Gevoel. De bijfiguren die steeds 
links en/of rechts in de achtergrond opduiken, voegen een dimensie toe, al is hun relatie tot 
de hoofdfiguur (en dus tot het betreffende zintuig) niet altijd evident. Het thema van de Vijf 
zintuigen bleef Van de Venne boeien. In 1631 beeldde hij opnieuw vijf vrouwen af die ieder een 
zintuig representeren, maar ditmaal samengebracht in één voorstelling (afb. 2.44).180 Het zijn 
grotendeels dezelfde types als in de zojuist besproken reeks. We zien weer de oude vrouw met 
bril (Gezicht) en jonge vrouwen met respectievelijk een roos (Reuk), een luit (Gehoor) en een 
wijnglas (Smaak). Prominent op de voorgrond staat een rijk geklede, dansende vrouw met een 
pluim op het hoofd.181 Zij draagt een hartvormig juweel om de hals, maar heeft verder geen at-
tribuut bij zich. Toch kan zij in deze context niets anders voorstellen dan het resterende zintuig: 
het Gevoel. Om dit te benadrukken kruipt op de grond bij haar rokken een schorpioen, een 
dier dat gevreesd was om zijn giftige steek. In de linkerbenedenhoek liggen netjes gerangschikt 
de attributen van de vier andere zintuigen: pijp (Reuk), mondharp (Gehoor), loep (Gezicht) 
en kersen (Smaak).182 Deze grisaille uit 1631 was voor Van de Venne klaarblijkelijk een mooie 
afsluiting van het thema, want in zijn latere werk komen we de zintuigen niet meer tegen als 
hoofdonderwerp.
Wat maeckmen al om gelt! 
Een tweede grisaille uit 1627 (afb. 2.45) is voorzien van een spreuk, een innovatie die Van de 
Venne dat jaar voor het eerst toepaste.183 Een al wat oudere boer, die een dode haan en een eier-
mand draagt, kijkt ons recht aan en wijst demonstratief naar een stuk papier met het opschrift 
Wat maeckmen al om gelt! dat op de muur is geprikt. Daarboven zit een vastgeketende aap in de 
vensterbank en aan de andere kant van de raamstijl een rijk geklede jonge vrouw. Links van haar 
is vaag het gezicht van een tweede vrouw te zien en rechts in het vertrek valt nog een jongeman 
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te ontwaren. Vóór de signatuur, die rechtsonder in sierlijke letters is aangebracht, staat het jaar-
tal 1627 (afb. 2.46).184 Nog sterker dan in Dansende jonge vrouw met luit uit datzelfde jaar (afb. 
2.23) heeft Van de Venne hier gebruik gemaakt van de mogelijkheden tot contrastwerking die 
de grisailletechniek hem bood. De figuur van de boer vangt het volle licht, terwijl het vertrek 
achter het raam in schemering is gehuld. Op een ondermodellering in lichte en donkere tonen, 
die een belangrijke rol speelt in het bovenste verfoppervlak, zijn de vormen verder gedefinieerd 
in verschillende bruintinten. Bij de lichte plekken, zoals het verweerde gezicht van de boer en 
diens kleding (afb. 2.48a), zijn de penseelstreken waarmee de rulle verf is opgebracht nog dui-
delijk zichtbaar. De hoogsels op de knokkels van zijn linkerhand, alsook de veren en kop van de 
dode haan zijn met korte, krachtige bewegingen neergezet. De donkere partijen zijn met meer 
vloeibare verf geschilderd, zoals te zien is in het verenpak van de haan en de arm waaraan de 
eiermand hangt. Deze afwisseling in verfbehandeling zorgt voor een levendig effect. De staande 
hoofdfiguur kan qua houding en kleding worden vergeleken met de boer op één van de bladen 
in het album uit 1625-1626, die daar vergezeld wordt door een oude boerin met een lege vogel-
korf (afb. 2.47).185 Uit onderzoek met infraroodreflectografie is gebleken dat de overeenkomst 
tussen grisaille en album aanvankelijk nog sterker was.186 De wijzende arm van de boer is in de 
ondertekening lager getekend in een positie die vrijwel gelijk is aan die van de overeenkomstige 
arm in het album (afb. 2.48a-c). Reeds in de ondertekening werd deze arm hoger geplaatst, 
waardoor het wijzende gebaar meer nadruk krijgt, en dit is in de verflaag overgenomen. Ook 
was de jas van de boer net als in het album in de ondertekening langer en viel deze in plooien 
naar beneden. In de definitieve compositie is het jasje veel korter, waardoor het kruis niet meer 
wordt bedekt. 
De betekenis van het tafereel is niet in één oogopslag duidelijk, maar de tekst Wat maeckmen 
al om gelt! biedt een aanknopingspunt voor verdere interpretatie. Deze spreuk komt al voor in 
een spreekwoordenboek uit 1550.187 Er zijn echter geen vermeldingen van gevonden in zeven-
tiende-eeuwse spreekwoordenverzamelingen.188 Wel kan de spreuk worden aangetroffen in het 
eerste verklarende spreekwoordenboek van Carolus Tuinman uit 1726, dat veel oudere spreek-
woorden en gezegden bevat.189 Hierin wordt nadere uitleg gegeven: Wat maakt men al om geld. 
Dit, zegt men, zeide eens een boer, als hy een aap op ‘t venster zag zitten. Wat van die kluchtvertelling 
zy, dit is zeker, geld is de moeder van veele konsten en uitvindingen. Dit relaas van de boer en de aap 
is ontleend aan een ander gezegde, dat al voorkomt in De Weeck-wercken, der ghedenckwaerdighe 
historien, leer-gedichten en spreucken van Johan van Nyenborgh uit 1657: Wat vintmen ter Weerelt 
seldsame kinderen / seyd’ den Boer / en sagh een Aep in ‘t venster sitten.190 Door beide spreuken 
met elkaar in verband te brengen, wordt duidelijk gemaakt dat men vreemde dingen uithaalt 
om geld te verdienen. Tuinman was niet de eerste die deze combinatie maakte; dit gebeurde al 
in een prent toegeschreven aan de graveur Jan Matham naar een anoniem ontwerp uit de eerste 
helft van de zeventiende eeuw (afb. 2.49).191 In een landschap staan twee merkwaardige, boerse 
figuren te kijken naar een aap, die op een verhoging zit te roken. De man is buitenproportioneel 
groot en heeft een bochel; naast hem staat een vrouwelijke dwerg. De man heeft de mond geo-
pend, alsof hij de tekst van het onderschrift uitspreekt: 
Wats dit voor een gedrocht, myn dat toch eens vertelt,
Ik zach noyt vreemder dingh, WAT MAECKTMEN AL OM GELT. 
Het tweetal verwondert zich blijkbaar over de vreemde aanblik van de rokende aap, zonder 
zich te realiseren hoe merkwaardig ze er zelf uitzien. Onderaan wordt Adriaen Brouwer als in-
ventor genoemd, maar dat is zeer waarschijnlijk een apocriefe toevoeging.192 Dit blad vormt 
een groep met twee andere prenten, die teruggaan op ontwerpen van Adriaen van de Venne. 
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Daarom is gesuggereerd dat Van de Venne ook verantwoordelijk zou zijn voor het ontwerp van 
deze prent, maar een directe relatie met diens oeuvre is nog niet gelegd. Het ligt echter wel voor 
de hand dat het ontwerp in de omgeving van Van de Venne is ontstaan.193
In Van de Vennes grisaille uit 1627 (afb. 2.45) wordt de spreuk Wat maeckmen al om gelt! 
eveneens in verband gebracht met het relaas van de boer en de aap.194 Hij koos echter voor een 
andere benadering dan in de prent van Matham. De scène speelt zich niet af op het platteland, 
maar in een stedelijke omgeving. Door de dode haan en de mand met eieren wordt de man 
gekarakteriseerd als een boer, die naar de stad is getogen om daar op de markt zijn producten 
te verkopen. De marktboer was een veel voorkomende verschijning in de vijftiende- en zestien-
de-eeuwse prentkunst. Doorgaans is het een wat sullige figuur in armoedige kleding, die met 
een goed gevulde eiermand al dan niet in het gezelschap van zijn bazige vrouw zijn waren tracht 
te slijten (afb. 2.50-2.51).195 We komen een dergelijke figuur ook tegen in andere werken van 
Van de Venne. In één van zijn vroegst gedateerde schilderijen, De zomer uit 1614 (afb. 1.5a), is 
rechtsonder te zien hoe een boer door zijn vrouw wordt geslagen met een lege vogelkorf, omdat 
hij zijn mand met eieren heeft laten vallen. In zijn dichtbundel Tafereel van Sinne-mal uit 1623 
voert Van de Venne hetzelfde stereotype ten tonele. In het lange gedicht Boersche Eyer-Clacht be-
klaagt een boer zich erover dat hij is uitgegleden waardoor de mand met eieren, die hij in de stad 
wilde verkopen, over de grond is gerold.196 Hij vreest voor de woede van zijn vrouw, die thuis de 
broek aan heeft. De moraal van het verhaal is dat de man zich niet moet laten overheersen door 
de vrouw, want dan staat de wereld op zijn kop:
Ick wens hier noch een ding, dat, elck een mocht behouwen
De vooghdy vande broeck, ey mackers, laet geen vrouwen
De opper-stem van ‘t huys; de proeff heyt mijn gheleert,
“Waer mannen sijn verwijft, daer isset huys ghekeert.197
In de bijbehorende illustratie kruipt de boer over de grond om bij elkaar te rapen wat er nog 
aan eierresten over is (afb. 2.52).198 De boze echtgenote blijft hier buiten beeld, maar de ge-
schrokken blik van de man spreekt boekdelen. In een een ongedateerde rijmprent van Cornelis 
van Kittensteyn naar ontwerp van Van de Venne krijgt een al even onfortuinlijke boer wel direct 
te maken met de toorn van zijn bazige vrouw (afb. 2.53).199 Met ontblote tanden vertrapt zij de 
man en zwaait dreigend met haar eiermand, klaar voor de genadeklap. De eieren vliegen daarbij 
in het rond en raken een boerenknecht, die vergeefs probeert de boerin tot bedaren te brengen. 
Boven het tafereel prijkt een banderol met het opschrift Mans-hant boven. Dit is zonder twijfel 
ironisch bedoeld, want hoewel de man zijn arm opsteekt en dus letterlijk de bovenste hand heeft, 
is hij hier in figuurlijke zin de onderliggende partij.200 Dit wordt nog eens beklemtoond in de 
onderstaande dichtregels: Mans-Hand Boven, Wat een Wonder! / Wijffs’ genae!. De Voogt leijt onder.
Het motief van de onnozele boer die bij zijn vrouw onder de plak zit, past binnen de brede-
re thematiek van de strijd om de heerschappij in huis. In de zestiende- en zeventiende-eeuwse 
literatuur en prentkunst worden regelmatig onderdanige mannen opgevoerd, die gedwee de 
huishoudelijke taken van hun dominante echtgenotes overnemen. Zij fungeren als negatieve 
voorbeelden: door juist het omgekeerde (de verkeerde wereld) te tonen, wordt de toen geldende 
opvatting bevestigd dat de man binnen het huwelijk de baas moet zijn.201 Dit onderwerp komt 
ook aan de orde in Van de Vennes eigen dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635, 
waarin het verhaal wordt verteld van twee boerenparen die een bezoek brengen aan de Haagse 
kermis. Zo spreekt één van de hoofdpersonen over een man die de vloer dweilt, terwijl zijn 
vrouw werkeloos toekijkt.202 Op een andere plaats in hetzelfde boek wordt zelfs een hele reeks 
van spotnamen gegeven voor dergelijke sukkels, zoals Dweyle-spoelder, vate-wasser, Henne-taster 
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om slechts een paar voorbeelden te noemen.203 De benaming ‘hennentaster’ was toen een popu-
laire uitdrukking, die zijn oorsprong vond in het boerenmilieu. Letterlijk slaat het op een boer 
die aan de kippen voelt om te controleren of ze al eieren hebben gelegd, maar in overdrachtelijke 
zin duidt het op de man die zich door zijn vrouw laat vernederen tot het verrichten van huis-
houdelijk werk.204 Daarnaast gebruikte men het woord hennentaster ook voor op seks beluste 
mannen, vanwege de associatie met het betasten van vrouwelijke dieren.205 Hierbij speelde onge-
twijfeld mee dat eieren bekend stonden als potentie verhogend middel. Dat Van de Venne op de 
hoogte was van deze bijbetekenis blijkt uit een door hem ontworpen prent (afb. 2.54), waarop 
een boer is te zien die qua uitdossing een opvallende overeenkomst vertoont met de man in de 
grisaille uit 1627.206 Hij kijkt de beschouwer aan en wijst met geopende mond op zijn goed ge-
vulde eiermand. In het verklarende onderschrift neemt hij zelf het woord: 
Wanneer ick’t hebt verkerft en Trijn begint te schreijen,
Neem duske [= zulke] pillen in, dan kan ick haer weer peijen [= bevredigen].207
Afgaande op de aangehaalde voorbeelden uit het oeuvre van Van de Venne, die op hun beurt 
weer aanknopen bij een oudere traditie, lijkt het waarschijnlijk dat ook de marktboer in ‘Wat 
maeckmen al om gelt!’ is bedoeld als een hennentaster in de dubbele betekenis van het woord. 
Enerzijds zal deze figuur bij de beschouwer associaties hebben opgeroepen met het stereotype 
beeld van de boer die door zijn vrouw op zijn kop wordt gezeten.208 Anderzijds lijkt hij hier ook 
te zijn getypeerd als een oude geilaard, niet alleen door zijn mand met eieren, maar ook door de 
dode haan die hij bij zich draagt. Het werkwoord ‘vogelen’ had in het erotisch taalgebruik van de 
zeventiende eeuw namelijk de betekenis van copuleren.209 Het door een man aanbieden van een 
dode of levende vogel aan een vrouw, zoals dat in talrijke zeventiende-eeuwse genrestukken is 
afgebeeld, kan afhankelijk van de context worden geïnterpreteerd als het doen van een oneerbaar 
voorstel of op zijn minst een amoureuze toenaderingspoging.210 Uit de eerder beschreven aanpas-
sing van de jas van de boer in de grisaille (afb. 2.48a-b) blijkt dat Van de Venne zijn voorstelling 
seksueel explicieter heeft gemaakt. Aanvankelijk bedekte de jas het kruis van de boer, maar door 
dit kledingstuk korter te maken, is nu de vorm van zijn geslachtsdeel duidelijk zichtbaar gewor-
den. Daarnaast hangt een mes, op deze plaats ongetwijfeld bedoeld als fallisch symbool.211 Dat 
het in ‘Wat maeckmen al om gelt!’ inderdaad om een op seks beluste boer gaat, blijkt ook uit de 
rest van de voorstelling. De vrouw achter het venster kan namelijk worden beschouwd als een 
prostituee. Dit wordt duidelijk uit twee latere grisailles van Van de Venne met dezelfde spreuk 
en vergelijkbare voorstellingen, die hierna nog uitgebreid ter sprake zullen komen (afb. 2.57 en 
2.62). Daar is in beide gevallen door het venster een vogelkooi te zien, vanwege de associatie met 
‘vogelen’ vanouds een bekende aanduiding van een bordeel.212 Hoewel de vogelkooi hier ont-
breekt, lijkt ook in deze grisaille uit 1627 een huis van lichte zeden te zijn voorgesteld, waarbij de 
vrouw achter het raam de boer probeert te verleiden om binnen te komen. De vrouw links van 
haar is mogelijk een koppelaarster, een vertrouwde verschijning in bordeelscènes.
De marktboer die een bordeel bezoekt, was een bekend thema in de zestiende-eeuwse prent-
kunst, dat bijvoorbeeld op een anekdotische manier is uitgebeeld in een prentje van Cornelis 
Massijs uit circa 1539 (afb. 2.55).213 Twee boeren, herkenbaar aan hun typische hoedjes, zitten 
met hun pas verworven liefjes aan tafel. Zij hebben niet door dat ondertussen hun beurzen wor-
den gerold en links hun mand met koopwaar wordt leeggehaald. Aan de muur hangt een prent 
waarop te zien is hoe een boer een ei uitbroedt, een duidelijke aanwijzing dat de twee mannen 
hennentasters zijn. Rechts zit een nar, die zich vermaakt over de dwaasheid van de boeren. Uit 
het onderschrift kan worden opgemaakt dat de vrouwen hier goede zaken doen, maar dat de 
boeren hun geld en koopwaar al kwijt zijn voordat ze er iets voor hebben teruggekregen. Een 
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prent van Remigius Hogenberg uit circa 1550-1560 toont hoe een marktboer in het bordeel 
zijn geld verliest aan de speeltafel, terwijl achter zijn rug ook nog eens zijn beurs wordt gerold 
(afb. 2.56). In het onderschrift verzucht het slachtoffer dat zijn vrouw hem dood zou slaan, wan-
neer zij wist dat hij zijn geld en eieren had verspeeld.214 De boer in de grisaille van Van de Venne 
lijkt een soortgelijk lot te zijn beschoren. Wie enigszins vertrouwd is met de thematiek van de 
marktboer, kan de afloop van dit verhaal wel raden. De op seks beluste boer zal het bordeel bin-
nengaan om zich daar over te geven aan vrouwen (en afgaande op de wijnton rechtsonder ook 
aan drank). Daar zal hij ongetwijfeld beroofd worden van zijn geld en koopwaar. Wanneer hij 
dan vervolgens berooid huiswaarts keert, wacht hem de woede van zijn bazige vrouw. 
Van de Venne heeft hier een nieuwe wending gegeven aan een bestaand spreekwoord door 
het te koppelen aan de picturale traditie van de marktboer. Dat hij goed op de hoogte was van 
die traditie blijkt uit het feit dat dit stereotype zowel in zijn geschilderde, grafische als literaire 
oeuvre figureert. De aanwezigheid van de geketende aap is een directe verwijzing naar het ge-
zegde over de boer die een aap in het venster zag zitten en zich daarover verwonderde. Zoals al 
opgemerkt, werd dit gezegde vaker in verband gebracht met de spreuk Wat maeckmen al om gelt!. 
De strekking van deze combinatie is dat men de gekste dingen doet om aan geld te komen.215 
In de context van deze voorstelling slaat dat niet zozeer op de aap als bezienswaardigheid, maar 
vooral op de vrouw achter het venster, die zichzelf verkoopt voor geld. De aap werd vanouds in 
verband gebracht met dwaasheid, maar ook met wellust. De geketende aap in het bijzonder kon 
fungeren als symbool van de zondige mens die tot lust en begeerte is geneigd, maar geen poging 
onderneemt zich van deze zinnelijke verlangens te bevrijden; een associatie die hier niet mis-
plaatst is.216 Links in de achtergrond zijn de figuren van een man en een vrouw te zien: de man 
is gekleed als boer en de vrouw is mogelijk een prostituee die een klantje heeft opgepikt. Het 
hele verhaal begint dan weer van voren af aan. De hond achter de boer lijkt hier geen specifieke 
betekenis te hebben, maar wendt zich net als de boer en de aap tot de kijker, die hierdoor direct 
bij het gebeuren wordt betrokken. De moraal van het verhaal is natuurlijk dat de beschouwer 
slimmer behoort te zijn dan de boer en niet moet zwichten voor zinnelijke verlokkingen, omdat 
het anders slecht zal aflopen.217
In de daaropvolgende jaren produceerde Van de Venne nog twee varianten met dezelfde spreuk. 
De eerste daarvan is een gesigneerde en gedateerde grisaille in het museum te Boedapest 
(afb. 2.57).218 Het laatste cijfer van het jaartal is onduidelijk en werd tot voor kort gelezen als 
een ‘5’.219 Hiermee zou het Van de Vennes vroegst bekende grisaille zijn. Uit recent materiaal-
technisch onderzoek is echter gebleken dat er 1629 staat (afb. 2.58).220 De voorstelling heeft 
een liggend formaat, waardoor het aantal figuren aanzienlijk kon worden uitgebreid. Links staat 
nu een deftig echtpaar en rechts vertegenwoordigt een jongen in gehavende kleding het andere 
uiterste van het sociale spectrum. Een belangrijke verandering is dat de boer nu heeft plaatsgeno-
men op de vensterbank en het juist de aap is die zich hier vrolijk over maakt. Dit benadrukt dat 
het hier gaat om de omgekeerde wereld, waarin alles op zijn kop staat en niets is zoals het hoort. 
Doordat de aandacht van de boer uitgaat naar andere zaken, vallen de eieren uit zijn mand op 
de grond; een duidelijke verwijzing naar de picturale traditie van de sullige marktboer. De man 
heeft zijn stok tussen de benen geklemd, voor de goede verstaander een niet te missen fallisch 
symbool. Ook andere details maken de voorstelling explicieter dan de grisaille uit 1627. Aan de 
linkerzijde van het raamkozijn zit bijvoorbeeld een papegaai op de vensterbank. Dit exotische 
gezelschapsdier kon verschillende betekenissen hebben, maar in deze context ligt een erotische 
duiding het meest voor de hand. Uitdrukkingen als ‘de papegaai schieten’ of ‘de papegaai laten 
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staan’ waren ontleend aan het papegaai- of vogelschieten − een populair volksvermaak waarbij 
werd geschoten op een houten vogel op een staak − en werden in obscene zin gebruikt voor 
seksuele handelingen.221 In het vertrek hangt een vogelkooi, zoals al opgemerkt een bekende aan-
duiding voor een bordeel.222 De gezette vrouw achter het raam is al wat ouder; mogelijk is zij de 
koppelaarster en is de jonge vrouw rechts in de deuropening de prostituee, die klaarstaat om de 
boer binnen te laten.223 De aanwezigheid van het rijk geklede paar links voegt een extra dimensie 
toe, namelijk het gezichtspunt van het beoogde koperspubliek. Dit soort deftige toeschouwers 
kwamen we bij Van de Venne al eerder tegen, onder andere in Boerenvastenavond uit circa 1625 
(afb. 1.35). De vrouw kijkt ons hier met half geopende mond aan − alsof zij spreekt − en wijst 
in de richting van de boer. De man naast haar wordt op de rug gezien; een beproefd middel om 
de kijker bij de voorstelling te betrekken.224 Opvallend is dat juist deze man de ketting vasthoudt 
waaraan het aapje is vastgeketend. Zoals al opgemerkt kon dit dier behalve dwaasheid ook wel-
lust symboliseren.225 Wellicht staat de man met de geketende aap hier voor de mens die zijn 
seksuele driften in toom moet houden. De functie van de jongeman, die rechts met zijn handen 
in de zakken terzijde staat, blijft onduidelijk. Het is geen boer want hij draagt burgerkleding, die 
echter zijn beste tijd heeft gehad. Hoewel hij geen actieve rol speelt, lijkt deze jongeman geen 
neutrale toeschouwer. Zijn domme grijns en loensende blik karakteriseren hem als een zot en 
daarmee past hij goed bij dit tafereel, waarin de menselijke dwaasheid centraal staat. Om ervoor 
te zorgen dat de beschouwer de clou van het verhaal niet over het hoofd ziet, heeft Van de Venne 
enthousiast gebruik gemaakt van wijzende gebaren.226 De boer maakt ons attent op de spreuk 
Wat maeckmen al om gelt! Maar tegelijkertijd wijst hij in de richting van de aap, die op zijn beurt 
beide pootjes op hem richt. De oude vrouw achter het venster gebaart lachend naar de papegaai 
en de deftige vrouw richt haar priemende vinger niet alleen op de boer, maar tegelijkertijd ook 
op de man naast haar. Links in de achtergrond zien we het Haagse Binnenhof, waarmee Van de 
Venne het tafereel in zijn eigen woonplaats heeft gesitueerd.227
In vergelijking met de versie uit 1627 oogt de schilderwijze wat minder vlot. Details zijn 
zorgvuldig uitgewerkt en penseelstreken werden slechts sporadisch zichtbaar gelaten. Dit is bij-
voorbeeld goed te zien in de mantel van de mannelijke rugfiguur, waarin de lichte gedeeltes 
merendeels glad zijn opgebracht en vervloeien met de schaduwpartijen (afb. 2.59a). Terwijl in 
de eerdere grisaille de vormen vooral worden gedefinieerd door het spel van licht en donker, 
zijn hier de contourlijnen bepalend, zoals goed te zien is bij het wijzende aapje (afb. 2.60a). De 
jonge vrouw links toont wat meer afwisseling in de wijze van afwerking dan de andere figuren 
(afb. 2.59a). De contouren van haar sluier zijn neergezet met fijne, tekenachtige lijntjes, maar 
de plooien van haar jurk worden aangeduid met dikkere bruine strepen. In haar kraag en mouw 
zijn lichte vlekjes en puntjes gebruikt om kantwerk en lichte plekken aan te geven. Ten opzichte 
van de versie uit 1627 zijn de hoogsels niet dik, maar eerder schampend opgebracht. Ook bij de 
jongen rechts, die hoofdzakelijk is opgebouwd uit lichte tonen, zijn de aangebrachte hoogsels 
merendeels uitgesmeerd, zodat ze minder hard overkomen (afb. 2.61a). In het algemeen kan 
worden vastgesteld dat de grisailletechniek, die zich bij uitstek leende voor vlot penseelwerk, hier 
opvallend beheerst en met een hoge graad van afwerking is toegepast. In de ondertekening, die 
met behulp van infrarood zichtbaar kan worden gemaakt, overheersen strakke, stevig aangezette 
contourlijnen.228 Dit is vooral goed te zien bij de mannelijke rugfiguur, van wie de kleding al in 
de ondertekening tot in detail werd uitgewerkt (afb. 2.59a-b).229 Ook de overige figuren zijn in 
de ondertekening al grotendeels uitgedacht. Toch bracht Van de Venne tijdens het schilderen 
nog een aantal veranderingen aan, zonder dat de compositie al te ingrijpend werd veranderd. Zo 
kreeg het aapje een dansende in plaats van een zittende pose (afb. 2.60a-b) en staat de jongen 
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rechts wat minder krom (afb. 2.61a-b). Bepaalde details werden pas in de verflaag toegevoegd, 
zoals de eieren die uit de mand vallen en de papegaai in het venster; andere onderdelen kwamen 
juist te vervallen, zoals een tweede hond die in de rechterbenedenhoek was getekend.230
Twee jaar later, in 1631, schilderde Van de Venne nogmaals een grisaille met de spreuk Wat 
maeckmen al om gelt! (afb. 2.62-2.63).231 Hiervoor keerde hij terug naar de opzet uit 1627 (afb. 
2.45), met een staand formaat en een beperkt aantal figuren; wel is net als in de variant uit 
1629 (afb. 2.57) in de achtergrond het Binnenhof afgebeeld. De boer staat nu rechts en wijst 
likkebaardend naar het venster, waar behalve de aap ook een glimlachende jonge vrouw, een 
oude koppelaarster en een jongeman te zien zijn. Een nieuw element is dat de aap kersen eet. 
In voorstellingen van de Vijf Zintuigen wordt de Smaak regelmatig gesymboliseerd door een 
vruchten etende aap, bijvoorbeeld in de prentenreeks van Cornelis Cort naar ontwerp van 
Frans Floris (afb. 2.64).232 Mogelijk verwijst dit detail hier naar de zinnelijke genoegens die de 
boer verwacht te vinden in het etablissement, dat door de vogelkooi als bordeel is gekarakteri-
seerd. Dat de man uit is op ‘vogelen’ blijkt ook uit het nadrukkelijk naar voren houden van de 
dode haan. Ditmaal heeft hij de hele mand met eieren op de grond laten vallen. Rechts wijst 
een jonge vrouw lachend op een kapotte eierschaal en daarmee op de gevolgen van zijn onbe-
heerste gedrag. De armoedig geklede jongeman uit de versie van 1629 is opnieuw van de partij. 
Hij haalt zijn schouders op en richt zich met een blik vol domheid tot de toeschouwer. Het lijkt 
alsof de jongen wil zeggen dat zelfs een sukkel als hij minder dwaas is dan deze boer. De spreuk 
neemt ditmaal een minder prominente plaats in en prijkt als een soort boventitel aan de muur. 
Van de Venne toont zich hier als schilder op zijn best. Hij had de grisailletechniek inmid-
dels goed onder de knie en lijkt de gulden middenweg te hebben gevonden tussen de losse 
schildertrant van de versie uit 1627 en de meer zorgvuldige afwerking van het schilderij te 
Boedapest. In de gezichten en kleding van zowel de boer als de jongen is veel gewerkt met lich-
te toetsjes (zie afb. 2.66a). Deze zijn nu eens als stip en dan weer als korte streek neergezet, wat 
voor een levendig effect zorgt. Het kapotte schoeisel van de jongen is vlot gepenseeld met een 
afwisseling van vloeibare donkerbruine verf en dikker opgebrachte lichte accenten. Eenzelfde 
variatie is te zien bij de hoofden van de prostituee en de koppelaarster achter het venster: het 
beschaduwde gezicht van de jonge vrouw bestaat uit donkere verf met hier en daar een paar 
lichtpuntjes, terwijl de verweerde kop van de oude vrouw is opgebouwd uit lichte toetsen met 
spaarzame donkerbruine accenten. 
Hoewel Van de Venne dit onderwerp al vaker had uitgebeeld, beperkte hij zich niet tot het 
simpelweg overnemen van een bestaand compositieschema, maar trad hij het met frisse blik 
tegemoet. Dit blijkt ook uit de ondertekening, die zich kenmerkt door een vlotte tekenstijl.233 
In tegenstelling tot de versie te Boedapest, lag er in dit stadium nog weinig vast. Details zijn in 
de ondertekening nog nauwelijks uitgewerkt; dit is een opvallend verschil met het schilderij te 
Boedapest, waar bijvoorbeeld de individuele gezichtskenmerken van de figuren in dit stadium al 
zijn aangegeven. Om de vorm en positie van de figuren te bepalen, gebruikte Van de Venne geen 
strakke contouren maar schetslijnen, waarvan niet altijd valt te achterhalen wat hij er precies 
mee wilde aanduiden. Zo zijn er boven de gevallen eiermand tal van gebogen lijnen te zien, die 
geen verband houden met een specifieke vorm in de verflaag (afb. 2.65a-b). Mogelijk gaat het 
om een schetsmatige aanduiding van de hond, die uiteindelijk meer naar links in de compositie 
terechtkwam en op die plek niet in ondertekening is voorbereid. Dat de kunstenaar nog op zoek 
was naar de juiste vormen, is ook te zien bij de elleboog van de jongen, die in de eerste opzet 
meer uitstak (afb. 2.66a-b). 
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Ten opzichte van de eerdere versies heeft de voorstelling uit 1631 (afb. 2.62) aan zeggings-
kracht gewonnen: de plaatsing van de jongen tegenover de boer zorgt voor meer balans en ook 
tonen de houdingen en gezichtsuitdrukkingen meer expressiviteit. Dit compositietype stond aan 
de basis van een aantal polychrome kopieën en varianten, die − afgaande op de kwaliteit van de 
uitvoering − niet eigenhandig zijn, maar door medewerkers of navolgers moeten zijn vervaardigd 
(afb. 2.67-2.68).234 Hieruit blijkt dat dit onderwerp in de smaak viel bij het koperspubliek. De 
voorstelling verscheen ook als prent (afb. 2.69). Hoewel Van de Venne niet als inventor wordt ge-
noemd, gaat het prentontwerp (in spiegelbeeld) terug op de grisaille uit 1631.235 De compositie 
is vereenvoudigd door de jongen weg te laten. Het opschrift werd aangebracht onder het venster, 
zodat het niet over het hoofd kan worden gezien. De dichtregels in het onderschrift vatten de 
moraal van het verhaal samen:
Ey lieve luytjes kyck wat moyer Coddicheyt [= grappigheid]. 
Wat maeckmen al om gelt en crycht het die het heyt [= heeft]
Wat praet den botten [= domme] boer of hyt wel weet gewis
hy niet gemaeckt om gelt wel eer als andren is
Het is niet bekend of Van de Venne zelf deze dichtregels heeft gecomponeerd, maar ze sluiten 
naadloos aan bij de betekenis van de voorstelling.236 Aan de lezers/kijkers wordt allereerst uitge-
legd dat wat zij zien om te lachen is (moyer Coddicheyt). Vervolgens komt de aap uit de mouw: 
men doet van alles om aan geld te komen en wie het heeft, krijgt er steeds meer van. De domme 
boer denkt dat hij weet hoe het zit, maar hij kan niet met geld omgaan. Alles wat hij bezit, zal hij 
kwijtraken aan een ander die slimmer is. Door dit verklarende onderschrift wordt Van de Vennes 
komisch verpakte boodschap toegankelijk gemaakt voor een breed publiek. In dat streven past 
ook de vervanging van het Binnenhof in de achtergrond door een meer neutraal stadsgezicht.
De grote scheerderswinkel
In Van de Vennes derde grisaille uit 1627 is een barbier bezig met het knippen van een klant, die 
dit gelaten ondergaat (afb. 2.70).237 De figuren rechts van de kappersstoel hebben ieder ook een 
schaar bij zich. Links treedt een groep mannen de winkel binnen, aangevoerd door een deftig 
geklede heer die een enorme schaar draagt op de plaats van zijn degen. Tegen de achterwand 
zetelt een oude, bebaarde man op een stoel met in zijn rechterhand een pen en in de andere hand 
een stuk papier. Hij krijgt een schaar aangereikt van de jongeman naast hem. De vitrinekast met 
tangen, spuiten en messen in het midden van de wand geeft aan dat de barbier ook actief is als 
tandarts en chirurgijn. Aan weerszijden hangen ingelijste zeegezichten, met onder elk schilde-
rij een stuk papier met een opschrift (van links naar rechts): Wy met gewelt. en Wy om het gelt. 
Vooraan liggen kappersattributen als scheerkwast, scheermes en scheerbekken; op één van de 
vloertegels links staat het monogram AvV met daarboven het jaartal 1627 (afb. 2.71).238
Het opmerkelijke tafereel laat zich op het eerste gezicht niet gemakkelijk interpreteren. Meer 
duidelijkheid biedt een door Van de Venne ontworpen prent met een sterk vergelijkbare voor-
stelling, die is voorzien van een verklarend onderschrift (afb. 2.72).239 Deze prent toont dezelfde 
personages als in de grisaille, alleen houding en kleding wijken enigszins af. Ook de inrichting 
van het vertrek verschilt slechts in details. De hoofdfiguren zijn voorzien van letters die corres-
ponderen met het onderschrift. In tweeregelige gedichten introduceren zij zich aan de lezer/kij-
ker. Als eerste komt de barbier aan het woord (A), luisterend naar de toepasselijke naam Barent 
Luyseknipper, die vertelt dat hij alles en iedereen scheert om geld. Anderen die zich bedienen van 
list of van geweld komen bij hem de kunst afkijken. De figuren achter de kappersstoel zijn gety-
peerd als waard (B), waardin (C), kleermaker (D) en voerman (E). Afgaande op de bijbehorende 
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dichtregels scheren zij de klant ieder op hun eigen manier kaal. Boven dit groepje leest men aan 
de wand het toepasselijke opschrift Wy om ‘t Gelt. Op een verhoging tegen de achterwand zetelt 
een oude, bebaarde man (G), aangeduid als Miester Iuris Dr. in ‘t onrecht. Hij scheert met de tong 
(dat wil zeggen het gesproken woord) zolang er geld is, maar als dat ontbreekt dan geeft deze 
Kaeckert (grootspreker) niet thuis. Van deze jurist valt dus niet veel goeds te verwachten; boven 
hem prijkt dan ook het opschrift Wy door list. De deftig geklede heer links op de voorgrond (F) 
is kapitein Iachtenduyvel. Als militair hanteert hij de grote schaar, waarmee hij stad en land kaal 
scheert. Naast hem op de vloer leest men Wy met Gewelt, wat evenzeer slaat op de man (zonder 
letter) die achter hem binnentreedt met een schaar in de aanslag. Tot hetzelfde gezelschap be-
hoort de knaap geheel links (H), die wordt getypeerd als trosboef (ruiterknecht in het leger) en 
met zijn kleine schaar de restjes knipt die de grote heren laten glippen. De man achter het gor-
dijn (I) is Hans de Bolle Schocker (dikke schrokker), die ook leeft van de schaar. Als laatste komt 
de klant in de kappersstoel aan het woord (K). Het is Teunis de boer, die zich erover beklaagt dat 
hij door iedereen wordt geschoren, omdat hij nu eenmaal voor de schaar schijnt te zijn geboren. 
In vergelijking met de grisaille valt op dat hij hier al bijna kaal is. 
Bovenaan de prent staat het opschrift De Groote Scheerders Winckel, een benaming die zeker 
ook van toepassing is op de geschilderde voorstelling. Het werkwoord ‘scheren’ werd vroeger 
onder andere gebruikt in de betekenis van iemand door list of geweld zijn bezittingen afhandig 
maken, wat tegenwoordig voortleeft in de uitdrukking ‘iemand kaal plukken’.240 De strekking is 
dat iedereen uit is op gewin en probeert de ander geld af te troggelen, hetzij met list en bedrog 
of door grof geweld. Dat de boer hier het slachtoffer is, wil niet zeggen dat de voorstelling kan 
worden opgevat als sociale kritiek op de situatie waarin de boerenstand toen verkeerde.241 In het 
geschreven en geschilderde oeuvre van Van de Venne fungeert de boer immers steevast als toon-
beeld van domheid.242 Net als in ‘Wat maeckmen al om gelt!’ vervult hij hier de rol van domme 
sukkel, die zich door iedereen laat beetnemen. De boodschap is dat men wijzer moet zijn dan 
deze boer en zich dient te hoeden voor oplichters en afpersers. Hoewel grisaille en prent onmis-
kenbaar met elkaar te maken hebben, blijft hun precieze relatie onduidelijk. Behalve verschillen 
in de houding en kleding van de figuren, bevat de prent een opschrift − Wy door list − dat in 
het schilderij ontbreekt. Daarom lijkt het onwaarschijnlijk dat het schilderij als rechtstreeks 
voorbeeld voor de graveur heeft gediend, al konden grisailles wel degelijk voor dat doel worden 
gebruikt (zie p. 128). Hoewel de ontwerper onvermeld blijft, evenals de graveur, draagt de prent 
duidelijke kenmerken van het werk van Van de Venne.243 Het is daarom mogelijk dat hij voor 
deze prent een apart ontwerp heeft gemaakt, waarvoor de compositie uit 1627 als uitgangspunt 
diende.244 Opmerkelijk is wel dat de grisaille − in afwijking van de twee andere werken uit 
datzelfde jaar − is voorzien van het monogram AvV (afb. 2.71). Dit symmetrische monogram, 
dat ongetwijfeld is geïnspireerd op het beroemde voorbeeld van Albrecht Dürer, leende zich bij 
uitstek voor prentontwerpen: bij afdruk van de koperplaat kwam het immers niet in spiegelbeeld 
op het papier terecht.245 Het kan vooral worden aangetroffen in door Van de Venne ontworpen 
prenten, al komen we het ook sporadisch tegen in andere media.246
In tegenstelling tot de reeks met de Vijf Zintuigen en ‘Wat maeckmen al om gelt!’ kent het 
thema van De grote scheerderswinkel geen rijke beeldtraditie. Toch zijn er twee andere zeven-
tiende-eeuwse voorbeelden aan te wijzen, beide vervaardigd door kunstenaars uit de Antwerpse 
schildersfamilie Francken. Een paneel van Hieronymus Francken 1 uit 1605 toont het interieur 
van een barbierswinkel, waar een klant wordt geknipt en de ander gereed wordt gemaakt voor 
een scheerbeurt (afb. 2.73).247 Rechts staat een groepje deftig geklede heren met grote scharen. 
Boven hun hoofden is als graffiti op de muur een verklarende tekst te lezen: met daghelycken aere-
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beyt wirt den cost ghewh[onnen] / maer groete sceren brenghen t ghelt in de kist.248 Ook hier wordt het 
scheren gelijkgesteld met het afhandig maken van geld. In tegenstelling tot Van de Vennes grisaille 
geldt dit echter niet voor het dagelijkse werk van de barbier, maar zijn het de inhalige hoge heren 
die het moeten ontgelden. Het tweede voorbeeld is een schilderij op koper van Frans Francken 
II uit de jaren 1630-1635 (afb. 2.74).249 Achter de knippende barbier snijdt een kleermaker 
een lap stof, terwijl bovenop een plank twee naaisters aan het werk zijn. Aan de andere zijde 
van het vertrek staan vier mannen op een verhoging; twee van hen dragen een grote schaar en 
een derde een kleine. Door hun kleding, attributen én de bijbehorende opschriften boven hun 
hoofd worden zij gekarakteriseerd als vertegenwoordigers van bepaalde beroepsgroepen.250 Zo 
heeft de voorste man een pen en een zak met processtukken bij zich, waardoor hij als advocaat 
valt te herkennen. Dat hij zijn geld op oneerlijke wijze verdient, blijkt uit het opschrift valsche 
practijke. Naast hem staat een man in een harnas, gewapend met een dolk. Aan zijn voeten liggen 
een geldzak en andere kostbaarheden, die hij volgens het opschrift met gewelt heeft verkregen. 
De derde man in het rijtje, aangeduid als woekerer (woekeraar), wijst op een overvolle schatkist. 
Het gezelschap wordt gecompleteerd door een banckerotier (bankroetier), die geen schaar bij 
zich heeft, maar een boekje. De term bankroetier werd gebruikt voor iemand die failliet was 
gegaan, vooral wanneer er bedrog in het spel was en anderen daardoor werden gedupeerd.251 
Het boekje in zijn hand is mogelijk een lijst van crediteuren. Hoog boven dit viertal hangt een 
schilderij met een helletafereel, waaruit mag worden afgeleid dat het slecht met hen zal aflopen. 
Boven de deuropening kan hetzelfde verklarende opschrift worden gelezen als in het schilderij 
van Hieronymus Francken.252 Ook nu weer wordt het harde werken van de middenstand gesteld 
tegenover de graaicultuur van de elite. Tussen de schilderijen van Hieronymus en zijn neef Frans 
Francken zit minimaal vijfentwintig jaar. Deze relatief lange tussenperiode doet vermoeden dat 
er toch een bepaalde picturale (en wellicht ook literaire) traditie moet hebben bestaan, waar deze 
voorstellingen deel van uitmaakten. Aangezien er tot nog toe geen andere voorbeelden werden 
gevonden, zal deze traditie niet wijd verbreid zijn geweest. Op welke wijze Van de Venne met 
dit uitzonderlijke onderwerp in contact is gekomen, blijft vooralsnog onduidelijk.253 Gezien de 
thematische verwantschap met de beide Francken-schilderijen lijkt het echter niet waarschijnlijk 
dat hij het concept van De grote scheerderswinkel helemaal zelf heeft bedacht. Wel gaf hij er een 
eigen draai aan door naast de geldzucht van de hogere klasse, onder wie de militair en de jurist, 
ook de bedrieglijke praktijken van de middenstand aan de kaak te stellen.
De domme boer als slachtoffer van de barbier sluit aan bij een andere beeldtraditie, namelijk 
het ‘scheren van de zot’ oftewel het ‘gekscheren’. Dit populaire thema wordt uitgebeeld in een 
prent van Pieter van der Heyden uit 1567, die op het werk van Jheronimus Bosch is geïnspireerd 
(afb. 2.75). Als onderdeel van een gezelschap dat Vastenavond viert, zit rechts in een herberg 
een kale nar met een scheerbekken onder zijn gladde kin. Uit de afgeknipte haarlokken op de 
grond blijkt dat hij net is geschoren. De uitdrukking ‘gekscheren’, in de zin van de spot drijven 
met iets of iemand, had zowel een juridische, literaire als folkloristische achtergrond en werd 
vaak in verband gebracht met losbandig gedrag.254 Een ander voorbeeld van het ‘gekscheren’ 
is te zien in een prent uit het einde van de zestiende eeuw (afb. 2.76).255 Terwijl een bebrilde 
en dus slechtziende barbier een zot scheert, waarbij hij met zijn mes vervaarlijk dicht bij diens 
oog komt, zit bij het haardvuur een jonge vrouw bij een boer op schoot. In dit laatste tafereel 
herkennen we het inmiddels vertrouwde motief van de marktboer die door een prostituee wordt 
bestolen. In het midden noteert de waardin de consumpties op een lat, daarbij gebruik makend 
van een krijtje met een gespleten punt, zodat ieder drankje dubbel wordt geteld.256 Ondertussen 
likt de kat van de kom die door de zot op een krukje is gezet. Zo profiteert iedereen ten koste 
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van de zot en de al even domme boer. Of zoals het treffend is verwoord in het onderschrift: Deen, 
sietmen den sot, dander wat anders scheeren.257 Net als bij Van de Venne wordt het scheren hier in 
verband gebracht met het profiteren van andermans domheid. Dat is ook het geval bij een prent 
van Claes Jansz. Visscher naar ontwerp van David Vinckboons uit 1605 (afb. 2.77). In de kap-
persstoel van een barbierswinkel zit een schaap, een dier dat als spreekwoordelijk dom bekend 
stond. De barbier nodigt een elegant geklede heer en zijn gezel uit om ook het schaap te scheren: 
Comt Heer en Cnaep tot dat t’ hier vol is / Ic Scheer het Schaep nae datter wol is.258 De beeldtraditie 
van het ‘gekscheren’ kan mede een rol hebben gespeeld bij Van de Vennes keuze voor dit onder-
werp.259 Het is echter de vraag in hoeverre de specifieke betekenis van zijn grisaille duidelijk was 
voor tijdgenoten. De opschriften aan de wand geven weliswaar een aanwijzing, maar zonder een 
verdere uitleg zoals het onderschrift in de prent die biedt (afb. 2.72), zal het moeilijk zijn geweest 
om deze complexe voorstelling geheel te doorgronden. Wellicht kreeg men bij aankoop enige 
toelichting in woord of geschrift. In ieder geval koos Van de Venne hier voor een onderwerp dat 
veel minder toegankelijk was dan de alom bekende Vijf Zintuigen of de boertige humor in ‘Wat 
maeckmen al om gelt!’.
De grisaille met De grote scheerderswinkel (afb. 2.70) is de meest ambitieuze van het drietal uit 
1627. Terwijl in de twee andere schilderijen het aantal figuren beperkt blijft, wordt de voorstel-
ling hier bevolkt door tien hoofdpersonen, die ieder individueel zijn gekarakteriseerd en een rol 
spelen in het uitgebeelde verhaal. De theatrale opzet van de compositie wordt versterkt door het 
opgetrokken gordijn en het uitnodigende gebaar waarmee de knaap aan de linkerzijde zich tot de 
kijker richt. Het interieur is gevuld met talrijke voorwerpen, die tot in detail zijn weergegeven. 
Ook de schildertechniek kenmerkt zich door een hoge graad van afwerking. Op een lichte laag, 
waarschijnlijk de grondering, is eerst globaal de lichtverdeling met licht- en donkerbruine verf 
uitgezet. Vervolgens zijn de figuren en voorwerpen verder gedefinieerd met beheerste penseel-
streken, waarbij het vooral de donkere lijnen zijn die de vormen bepalen. De verf is overwegend 
dun verspreid en niet overal dekkend opgebracht. Door de onderlaag hier en daar bewust te 
laten doorschemeren, worden sterk belichte plekken gesuggereerd. Op andere plaatsen is hetzelf-
de effect juist bereikt doordat lichte verfstreken dikker zijn opgebracht, zoals in het scheerdoek 
van de boer in de kappersstoel (afb. 2.78a). Details als de reflecties in de glazen flesjes links op 
tafel zijn aangebracht met nauwkeurig geplaatste hoogsels. Een waar hoogstandje is het oosterse 
tafelkleed, waarvan het patroon met grote precisie is weergegeven. 
De ondertekening heeft overwegend een schetsmatig karakter, maar er is wel de nodige vari-
atie in de lijnvoering te bespeuren.260 De figuur van de barbier is in vlotte lijnen opgezet, maar 
details van zijn kleding zijn al aangegeven, zoals de strikken onder de knie en aan zijn schoenen 
(afb. 2.78a-b). In vergelijking hiermee is de boer in de kappersstoel veel ruwer geschetst in en-
kele hoekige lijnen. De mannelijke rugfiguur rechts is juist helemaal uitgetekend in strakke, dik 
aangezette contourlijnen, waarmee alle plooien van zijn mantel accuraat zijn vastgelegd (afb. 
2.79). Mogelijk maakte Van de Venne voor deze laatste figuur gebruik van een model, waarvan 
hij de lijnen doordrukte of op andere wijze rechtstreeks overnam.261 De militair met de grote 
schaar is juist weer uit de vrije hand geschetst (afb. 2.80). Dat is opmerkelijk omdat deze figuur 
is gebaseerd op een bestaand voorbeeld, dat door de kunstenaar eerder werd gebruikt voor één 
van de bladen in het album uit 1625-1626 (afb. 2.81).262 Kennelijk was dit voor hem een geliefd 
motief, want de rijzige gestalte van deze militair verschijnt ook in andere werken, zoals Deftig 
gezelschap in een park (zie afb. 2.40). In dit geval vond hij het niet nodig om zijn toevlucht te 
nemen tot een beproefde kopieermethode en volstond hij met het losjes natekenen van het sil-
houet en het vluchtig aanduiden van kledingdetails. Voor de hoed probeerde hij diverse posities 
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uit, om uiteindelijk te kiezen voor een schuine stand, die afwijkt van die in het albumblad. Op 
verschillende plaatsen week Van de Venne tijdens het schilderen af van de ondertekening. Zo 
keek de zittende jurist eerst de andere kant op en had hij een grote schaar in zijn ene hand en 
een lange staf in de andere (afb. 2.82). In de definitieve voorstelling houdt deze oude man alleen 
een pen vast en krijgt hij een kleine schaar aangereikt door de jongeman naast hem, die in de 
ondertekening nog ontbreekt. Ook de figuur rechts van de kappersstoel werd veranderd (afb. 
2.78a-b). Aanvankelijk was hier een tweede barbier gepland, die gelet op zijn houding met op-
geheven schaar het hoofd van de boer te lijf wil gaan; in het schilderij is deze figuur vervangen 
door de waard met het dienblad. Onder de uitgestoken arm van de barbier vóór de kappersstoel 
is wild gekrast met het tekenmateriaal. Uit de wirwar aan lijnen valt niet op te maken wat de 
kunstenaar in gedachten had. Uiteindelijk schilderde hij op die plek een glas wijn op een tafeltje.
Reeds in 1628 schilderde Van de Venne een tweede versie van De grote scheerderswinkel 
(afb. 2.83).263 Dit werk is wederom gesigneerd met het monogram AvV, ditmaal op een bordje 
dat links op de grond ligt (afb. 2.84) − een motief dat hij ook in enkele van zijn prenten gebruik-
te (vergelijk afb. 2.19 en 2.20a). Anders dan bij de verschillende versies van ‘Wat maeckmen al om 
gelt!’ koos hij hier niet voor een vrije variant, maar herhaalde hij bijna letterlijk de compositie van 
een jaar eerder (afb. 2.70); ook het formaat is vrijwel gelijk. Alleen in de uitwerking van bepaalde 
details zijn verschillen te bespeuren, zoals in de houding en uitdossing van de waard, de jurist, de 
militair met de grote schaar en de jongeman die achter hem het vertrek binnentreedt. De knaap 
in de linkerbenedenhoek heeft nu ook een schaar bij zich. De meest opvallende wijziging betreft 
echter de lichtwerking: de figuren links op de voorgrond steken donker af tegen de rest van de 
voorstelling, wat voor meer diepte zorgt. Een minder in het oog springende wijziging is de invul-
ling van het staande schilderij uiterst rechts aan de wand, waar nu het markante silhouet van een 
helmkasuaris is afgebeeld. Exemplaren van deze grote loopvogel, die voorkomt in Nieuw-Guinea 
en noordoost-Australië, werden door handelaren van de VOC uit Batavia meegenomen naar de 
Hollandse Republiek. In 1614 kreeg stadhouder prins Maurits er één aangeboden voor zijn me-
nagerie in Rijswijk. Crispijn van den Queborn vereeuwigde dit dier als bezienswaardigheid in 
een prent (afb. 2.85), die hier door Van de Venne als voorbeeld is gebruikt.264 
Ondanks bovengenoemde afwijkingen bleef de kunstenaar dicht bij de eerste versie uit 1627. 
Ook de overwegend gladde schilderwijze, waarbij met dunne lagen op een lichte ondergrond is 
gewerkt, komt overeen; alleen worden de vormen nu wat meer door kleurtonen dan met lijn-
tjes gedefinieerd. De uitvoering is hier en daar wat zwakker: zo mist het gezicht van de barbier 
individuele karaktertrekken en is zijn houding minder raak getroffen. Bij het herhalen van een 
bestaande voorstelling zou men wellicht verwachten dat de kunstenaar de compositie op me-
chanische wijze overnam. Daar zijn echter geen sporen van terug te vinden in de schetsmatige 
ondertekening.265 De losse tekenstijl van de militair met de grote schaar (afb. 2.86) laat zich goed 
vergelijken met dezelfde figuur in de eerste versie (afb. 2.80). Ook ditmaal worstelde Van de 
Venne met de juiste positie van de hoed, waarvan hij de contouren meermalen tekende. De jurist 
op zijn zetel is met nog snellere bewegingen neergezet en de jongen naast hem bestaat uit niet 
meer dan een ovaal voor het hoofd en enkele haastige krabbels voor zijn lichaam (afb. 2.87). Bij 
de mannelijke rugfiguur rechts zijn de omtreklijnen weer strak en stevig aangezet (afb. 2.88), al 
komen ze niet exact overeen met die in de ondertekening van de eerste versie (afb. 2.79). Vreemd 
genoeg zijn de afhangende plooien van de mantel te ver doorgetrokken, zodat ze door het tafel-
blad heen lopen, terwijl aan de hand van de eerste versie precies was te bepalen waar ze moesten 
ophouden. De tafel zelf is in rechte lijnen ondertekend, net als de omtrekken van de schilderijen 
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aan de wand (afb. 2.89). Daar lijkt Van de Venne gebruik te hebben gemaakt van een liniaal, 
evenals voor de hoek van het vertrek die met een kaarsrechte lijn is aangegeven. Wijzigingen ten 
opzichte van de compositie uit 1627, zoals de blikrichting van de waard met het dienblad en de 
houding van de jurist op zijn zetel, waren al in het stadium van de ondertekening doorgevoerd; 
slechts een enkel detail werd nog tijdens het schilderen veranderd, zoals de positie van de zweep 
van de voerman (afb. 2.89). 
2.4 conclusie
In 1627 zette Adriaen van de Venne de koers uit voor zijn verdere ontwikkeling als schilder. 
De keuze voor het genrestuk bleek een voltreffer, want dit soort werken zou het leeuwendeel 
van zijn verdere oeuvre gaan vormen. Landschap en portret, waar eerder de nadruk op had ge-
legen, verdwenen vrijwel uit beeld. Deze beslissing kan zijn beïnvloed door de omstandigheid 
dat er maar weinig genreschilders in Den Haag actief waren, terwijl voor portret en landschap 
de concurrentie veel groter was.266 Mogelijk zag Van de Venne een gat in de markt voor op het 
dagelijkse leven geïnspireerde voorstellingen, zoals hij die al eerder in prenten en tekeningen had 
weergegeven. Dat vooral het album uit 1625-1626 een belangrijke inspiratiebron vormde voor 
zijn vroegste genreschilderijen, blijkt uit het feit dat hij regelmatig teruggreep op figuurtypen 
die hierin voorkomen (zie afb. 2.41, 2.47 en 2.81). De drie gedateerde werken uit 1627 tonen 
uiteenlopende onderwerpen, waaruit valt af te leiden dat Van de Venne toen de mogelijkheden 
van het genrestuk aan het verkennen was. Dansende jonge vrouw met luit maakte deel uit van een 
zintuigenreeks, een thema dat vooral via de prentkunst populair was geworden. Van de Venne 
koos daarbij voor de traditionele aanpak om ieder zintuig afzonderlijk door een vrouwelijke 
figuur te laten personifiëren. In de wijze waarop hij deze personificaties weergaf, legde hij echter 
een grote vindingrijkheid aan de dag. In ‘Wat maeckmen al om gelt!’ waagde hij zich aan het boe-
rengenre, waarbij wordt gerefereerd aan bekende picturale tradities als de sullige marktboer die 
zijn eieren laat vallen en de boer die in het bordeel wordt beroofd. Hij bedacht hiervoor echter 
een nieuw type voorstelling door zowel in woord als in beeld een verband te leggen met een 
bestaand spreekwoord. Het derde werk − ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt’ oftewel De grote scheer-
derswinkel − blijkt een doorwrochte allegorie op de inhaligheid van de mens, die is gebaseerd op 
een weinig bekende beeldtraditie en daarom slechts voor ingewijden begrijpelijk zal zijn geweest. 
Na het monumentale ruiterportret met de Winterkoning en -koningin, waaraan hij in 1626 was 
begonnen, vormde deze groep werken zijn eerste kennismaking met de grisailletechniek op klein 
formaat. De uitvoering varieert van vlot en trefzeker in ‘Wat maeckmen al om gelt’ tot verzorgd en 
gedetailleerd in ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ Ook hield hij zich voor het eerst intensief bezig 
met de licht-donkerwerking, waarvoor dit medium bij uitstek geschikt was. De composities van 
alle grisailles uit 1627 zouden later in zijn oeuvre terugkeren als variant, eigenhandige herhaling, 
polychrome kopie en/of prent. Deze efficiënte aanpak was kenmerkend voor de marktstrategie 
van Van de Venne, die er niet voor terugdeinsde optimaal gebruik te maken van zijn inventies.
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doot van Attalia genoemd, terwijl het in 2012 
verworven schilderij Joas door de hogepriester 
Jojada tot koning gezalfd tot onderwerp heeft. 
Dit impliceert dat beide grisailles in het 
Rembrandthuis deel hebben uitgemaakt van 
een grotere reeks, die al in 1684 uiteen was 
geraakt. Mogelijk was de oorspronkelijke 
reeks één van de groepjes van respectievelijk 
vier en acht schilderijen die zich in 1627 
in de voorraad van Hendrick Uylenburgh 
bevonden; zie noot 34.
38  Zie Löffler 2013-2014. Mijn bijzondere 
dank gaat uit naar Erik Löffler (†) voor 
het ruimhartig delen van deze ontdekking 
en verdere informatie over de kunstenaar 
Rombout Uylenburgh.
39  J. van der Veen in Lammertse/Van der Veen 
2006, pp. 22-26.
40  Voor de bewering van J. van der Veen (in 
Lammertse/Van der Veen 2006, p. 31) 
dat grisailles met Bijbelse onderwerpen in 
huishoudens een gewild decoratief element zijn 
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geweest, wordt verder geen bewijs geleverd. 
Ook de door dezelfde auteur gestelde 
vraag of dergelijke werken in het bijzonder 
aftrek vonden in het doopsgezinde milieu 
waartoe de familie Uylenburgh behoorde, 
lijkt voorlopig niet bevestigend te kunnen 
worden beantwoord. De onderwerpen van 
de vijf grisailles in Ons’ Lieve Heer op Solder 
(Museum Amstelkring) zijn niet per definitie 
protestants te noemen. Over de markt 
voor historiestukken in Amsterdam in de 
zeventiende eeuw, zie Sluijter 2015 en Jager 
2016.
41  Over het gebruik om prenten aan de muur te 
hangen, zie Van der Waals 2006, pp. 14-15.
42  Over dit schilderij, zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, nr. 302.
43  Zie Van Thiel et al. 1976, p. 566; Dumas 
1979-1980, p. 15 en nr. 276; Haak 1984, 
afb. 28 op p. 39; Bol 1989, afb. 62 op p. 71; 
Liedtke 1989, nr. 175 en afb.; Dumas 1991, 
p. 659, noot 56; Westermann 1999, p. 244, 
afb. 28 op p. 245; Schacht/Meiner 1999-
2000, p. 113, nr. 5/1; Wolf et al. 2003, p. 355, 
nr. 11.28. In Van Boven/Trappeniers 1979, 
nr. 47, wordt de datering gegeven als ‘1626 (of 
1628?)’. Franken/Waller z.j., f. 161, vermeldt 
als enige het jaartal achter de signatuur als 
1627.
44  Royalton-Kisch 1988, pp. 14-16, p. 114, noot 
I.8, p. 166. Dit werd al eerder opgemerkt in 
Hoogsteder 1986, dl. 1, p. 240, noot 180. 
Volgens Hoogsteder en Royalton-Kisch was de 
identificatie van het laatste cijfer als een ‘6’ in 
plaats van een ‘8’ bij een restauratie naar voren 
gekomen. Daarover is in de restauratiedossiers 
van het Rijksmuseum echter niets terug te 
vinden.
45  Het schilderij werd door mij onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 6-8-2002. Voor een korte samenvatting 
van de resultaten, zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 392-
393, nr. 302. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54. 
Het onderzoek werd uitgevoerd in nauwe 
samenwerking met Yvette Bruijnen en de 
collega’s van het Rijksmuseum, voor wier hulp 
ik zeer dankbaar ben. Op 12-3-2004, toen het 
schilderij zich tijdelijk in het Haags Historisch 
Museum bevond, is het door mij opnieuw 
grondig bestudeerd aan de hand van de eerder 
gemaakte IRR computermontages.
46  Dezelfde schrijfwijze van het cijfer ‘6’ kan 
worden aangetroffen in de datering op het 
voorste blad van het album; Royalton-Kisch 
1988, nr. 1.
47  Zie Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, p. 392.
48  Royalton-Kisch 1988, pp. 166-167, nr. 12.
49  Over de Winterkoning, zie hfst. 1, p. 72 en 
voorts zeer uitgebreid Wolf et al. 2003. Over 
de Winterkoning aan het Haagse hof, zie 
Groenveld 2003.
50  Vergelijk bijvoorbeeld het bewaard gebleven 
rijkostuum waarin de Friese stadhouder Ernst 
Casimir van Nassau in 1632 het leven zou 
hebben gelaten; Kist 1995, p. 33, afb. 1. Zie 
ook De Winkel 2006, pp. 102-104.
51  Het originele ordeteken moest Frederik in 
1620 achterlaten bij zijn overhaaste vertrek uit 
Praag − na het verlies van de Boheemse kroon 
− en bevindt zich thans in de schatkamer van 
de Residenz te München; Glaser 1980, dl. 2, 
nr. 509 en afb. op p. 336. Zie ook Royalton-
Kisch 1988, pp. 22 en 166, noot 2.
52  De Winkel 2006, pp. 139-141.
53  Akkerman 2014, pp. 17-20.
54  Zie Royalton-Kisch 1988, pp. 348-351; De 
Winkel 2006, pp. 58-62.
55  Met dank aan Marieke de Winkel voor deze 
en andere informatie over de kleding van 
Elizabeth Stuart (schriftelijke mededeling, 31-
10-2007).
56  Zie Madden 1836, p. 383. Een japon van 
dezelfde stof wordt gedragen in fol. 29 van het 
album, door een figuur die als Elizabeth kan 
worden geïdentificeerd; Royalton-Kisch 1988, 
nr. 29; Ribeiro 2012, p. 48.
57  Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, p. 393, beschouwt het gestileerde 
motief van een afgeknotte stam met jonge 
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loten (blad, bloem en vruchten) als symbool 
van de ballingschaps-situatie van Frederik en 
Elizabeth, waarin zij ook momenten van hoop 
beleefden.
58  Mogelijk verwijst de omgekeerde 
rangschikking in het album naar de 
verlovingstijd van Frederik Hendrik en 
Amalia. Dit zou erop kunnen duiden dat 
dit albumblad al voor hun huwelijk op 4 
april 1625 ontstond. Deze verlovingstijd 
heeft echter maar kort geduurd en had 
waarschijnlijk geen officiële status, omdat er 
vanwege de gezondheidstoestand van Maurits 
snel gehuwd moest worden; zie Akkerman 
2014, pp. 27-34. Over de datering van het 
album, zie Royalton-Kisch 1988, p. 110. Zie 
ook hfst. 1, p. 71. 
59  Over de hofcultuur in Den Haag ten tijde van 
de aanwezigheid van beide vorstenhoven, zie 
Keblusek/Zijlmans 1997-1998; S. Groenveld 
in Wolf et al. 2003, pp. 162-186; Akkerman 
2009; Akkerman 2014.
60  Royalton-Kisch 1988, p. 130, noot 117; 
Keblusek/Zijlmans 1997-1998, pp. 44-45, 55; 
Akkerman 2009, p. 93. Over de voorliefde van 
de Oranjes voor de jacht, zie Van Everdingen 
1984. De hier afgebeelde figuur van de drijver 
met de dode haas komt qua type overeen met 
een van de voorstellingen in het album, zie 
Royalton-Kisch 1988, nr. 24.
61  Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, p. 393. Deze identificatie wordt 
reeds gesuggereerd in Royalton-Kisch 1988, 
p. 166, noot 6, en is overtuigend. Vergelijk 
bijvoorbeeld de gegraveerde portretten van 
Christiaan van Brunswijk door Willem 
Jacobsz. Delff naar Michiel Jansz. van 
Mierevelt uit 1623 (Hollstein 1949-2010, dl. 
5, p. 150, nr. 14) en van Robert van Voerst 
naar Anthony van Dyck (Hollstein 1949-
2010, dl. 41, pp. 242-243, nr. 5). Christiaan 
van Brunswijk was een vertrouweling van 
Frederik en Elizabeth en ging in 1625 met hen 
op jacht; Royalton-Kisch 1988, p. 31. Samen 
met Frederik en Elizabeth is Christiaan ook 
afgebeeld in de koets van Maurits en Frederik 
Hendrik in het schilderij Het bezoek van het 
Haagse hof aan de kermis en de nieuwe stallen 
in Rijswijk in de zomer van 1624 van Esaias 
van de Velde uit 1625 (hfst. 1, afb. 1.25); zie 
Zandvliet 2000-2001, pp. 311-312. Over 
Christiaan van Brunswijk, zie ook Wolf et al. 
2003, p. 222.
62  Gesuggereerd in Royalton-Kisch 1988, 
p. 166, noot 6. Vergelijk de prenten van Ernst 
van Mansfeld door Willem Jacobsz. Delff 
naar Michiel Jansz. van Mierevelt uit 1624 
(Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 179, nr. 43) 
en van Robert van Voerst naar Anthony van 
Dyck (Hollstein 1949-2010, dl. 41, p. 250, 
nr. 17). Over Ernst van Mansfeld, zie ook 
Wolf et al. 2003, p. 235.
63  Royalton-Kisch 1988, pp. 22-25.
64  Hoogsteder 1986, dl. 1, pp. 22-23; Royalton-
Kisch 1988, pp. 29-31; Keblusek/Zijlmans 
1997-1998, p. 49; S. Groenveld in Wolf 
et al. 2003, pp. 169-170. Voor het verdere 
verloop van de (vergeefse) strijd van Frederik, 
Elizabeth en hun kinderen om Bohemen te 
heroveren, zie Akkerman 2011, pp. 1-14.
65  In dat geval zou de hier uitgebeelde jachtpartij 
kunnen worden uitgelegd als een metafoor 
voor oorlogvoering. Van oudsher werd de 
jacht namelijk beschouwd als een uitstekende 
voorbereiding op de gewapende strijd; zie 
Rosand 1969, p. 38; Balis 1986, pp. 50-69, 
spec. p. 67; E. Buijsen in A. Walsh/Buijsen/B. 
Broos 1994-1995, p. 131.
66  Zie hierover Akkerman 2009, spec. p. 92.
67  In de bewaard gebleven correspondentie van 
Huygens is hierover echter niets terug te 
vinden; zie http://resources.huygens.knaw.nl/
briefwisselingconstantijnhuygens/index_html.
68  Er komt geen overeenkomstig stuk voor in 
de inventarissen van Frederik en Elizabeth, 
zoals opgenomen in Hoogsteder 1986. Zie 
ook W.-J. Hoogsteder in Wolf et al. 2003, 
pp. 188-206. Daarbij dient echter te worden 
opgemerkt dat er alleen een contemporaine 
inventaris uit 1633 van hun bezittingen in 
Rhenen is overgeleverd, maar niet van de 
bezittingen die zich op dat moment nog 
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in Den Haag bevonden; W.-J. Hoogsteder 
in Wolf et al. 2003, p. 188. Evenmin 
kan de grisaille worden aangetroffen in 
de inventarissen van de verblijven van de 
Oranjes; Drossaers/Lunsingh Scheurleer 
1974-1976. Willem-Jan Hoogsteder vermeldt 
wel een schilderij voorstellende De coningin 
van Bohemen als Diana met jagthonden, dat 
in Paleis Honselaarsdijk hing, als een werk 
van Van de Venne en vermoedt dat het een 
geschenk was van Elizabeth aan Amalia; 
Hoogsteder 1986, dl. 1, pp. 215-216. Bij 
de betreffende vermelding in de inventaris 
van Paleis Honselaarsdijk uit 1707 wordt de 
naam van de kunstenaar echter niet genoemd; 
Drossaers/Lunsingh Scheurleer 1974-1976, 
dl. 1, p. 527, nr. 122.
69  Zie hierover o.a. Goudswaard 2009, p. 35.
70  Een enigszins vergelijkbaar lot zou Van de 
Venne ten deel vallen toen hij omstreeks 
1642 in opdracht van Christiaan IV van 
Denemarken een allegorische grisaille maakte, 
waarin de vorst als vredesbemiddelaar is 
voorgesteld. Zie hierover hfst. 4, pp. 357-358.
71  Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, nr. 308, als Manner of Adriaen 
Pietersz. van de Venne. Zie ook aldaar voor een 
beschrijving van het weergegeven verhaal.
72  Over de schildertechnische en stilistische 
verschillen tussen beide werken, zie 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, pp. 399-400. De beslissing van 
Yvette Bruijnen om dit schilderij niet langer 
op naam te stellen van Adriaen van de Venne 
is mede gebaseerd op het onderzoek dat ik 
in 2002 samen met haar heb verricht in het 
Rijksmuseum (zie ook voorwoord, p. 8). Tot 
op heden is het niet gelukt om het schilderij 
overtuigend in verband te brengen met een 
andere, met naam bekende schilder. De 
slechte bewaringstoestand speelt daarbij zeker 
ook een rol.
73  Het schilderij met Boudewijn van 
Heusden zou volgens een notitie in het 
restauratiedossier van het Rijksmuseum van 
15-03-1988 geheel links [..]26 gedateerd zijn, 
maar daar is tegenwoordig geen spoor meer 
van te vinden. Een polychrome kopie werd in 
1907 aan het Rijksmuseum geschonken door 
de Oud-schutters van Sint Joris te Heusden 
(SK-A-2305). Dit schilderij werd vervolgens 
in 1908 in bruikleen gegeven aan het stadhuis 
van Heusden; Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, nr. 309. Deze kopie ging tijdens 
de Tweede Wereldoorlog verloren toen het 
stadhuis in 1944 vlak voor de bevrijding van 
Heusden werd opgeblazen. De afmetingen 
van deze kopie waren 204 x 286 cm. Daaruit 
kan worden afgeleid dat het origineel aan 
de bovenzijde ca. 20 cm korter is gemaakt, 
waardoor de pluim op de helm van Boudewijn 
nu door de beeldrand wordt afgesneden; zie 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, p. 400. Tom van der Aalst, archivaris 
Streekarchief Langstraat Heusden Altena, 
suggereerde dat beide grisailles wellicht 
afkomstig waren uit de St. Jorisdoelen in 
Heusden (schriftelijke mededeling, 6-11-
2007). In een geschiedschrijving van deze 
schutterij uit 1862 worden de schilderijen 
echter niet genoemd; zie Gerlach 1862. 
Mogelijk speelde Graaf Willem van Nassau-
Siegen (1592-1642) − neef van zowel Frederik 
Hendrik als de Winterkoning én van 1626 tot 
en met 1637 gouverneur van Heusden − een 
rol bij de verwerving van beide grisailles voor 
de vestingstad. Hiervoor ontbreekt voorlopig 
echter enig bewijs. De stadsrekeningen over de 
betreffende jaren zijn niet bewaard gebleven.
74  Zie hierover hfst. 1, p. 70, en meer uitgebreid 
Royalton-Kisch 1988, pp. 33-36.
75  Voor de gegevens van het IRR-onderzoek, zie 
inleiding, noot 54 en Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 392-393.
76  Met dank aan Yvette Bruijnen, die mij hier 
als eerste op attent maakte. Haar observatie 
dat ook in het album de kleding van de 
hoofdfiguren is gewijzigd, werd gedaan op 
basis van de facsimile-editie (Royalton-
Kisch 1988), maar kon na bestudering van 
het originele album worden bevestigd door 
Martin Royalton-Kisch en later door mijzelf 
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op 18-8-2004. Ook in andere bladen van het 
album zijn veranderingen aangebracht; zie 
bijv. Royalton-Kisch 1988, nrs. 4, 20, 22. Zie 
hierover ook hfst. 1, p. 71 en afb. 1.38a-b.
77  Schriftelijke mededeling Marieke de Winkel, 
31-10-2007.
78  Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 147, nr. 11.
79  Vergelijk bijv. De Winkel 2006, afb. 22 op 
p. 69.
80  Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 145, nr. 9. 
Een gravure van Boëtius Adamsz. Bolswert 
naar Van Mierevelt uit 1615 toont Elizabeth 
met een Franse kraag; Hollstein 1949-2010, 
dl. 3, p. 69, nr. 383. Hieruit blijkt dat ze 
afwisselend beide typen kragen droeg. Voor 
de verschillende gegraveerde en geschilderde 
portretten van Elizabeth, zie ook Goudswaard 
2009; A. Jansen/Ekkart/Verhave 2011-2012, 
pp. 157-159, en Akkerman 2014. 
81  Het gezicht van Frederik V lijkt sterk op een 
portretprent door Delff naar ontwerp van 
Van Mierevelt uit 1622, met als verschil dat 
de Winterkoning in de grisaille een langer 
puntbaardje draagt; Hollstein 1949-2010, 
dl. 5, p. 144, nr. 8. De gelaatstrekken van 
Frederik Hendrik zijn gebaseerd op een 
prent van Delff naar Van Mierevelt uit 1624; 
Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 197, nr. 61; 
Kolfin 2006, afb. 58. Het gezicht van Amalia 
van Solms lijkt gebaseerd op een andere prent 
van Delff naar ontwerp van Van Mierevelt 
uit 1626; Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 218, 
nr. 82. Ook de portretten van Christiaan van 
Brunswijk en Mansfelt gaan mogelijk terug 
op prenten van Delff naar Van Mierevelt 
(zie hierboven noten 61 en 62). Adriaen 
van de Venne kende Willem Jacobsz. Delff 
persoonlijk, want hij werkte regelmatig 
met hem samen, onder andere voor zijn 
prentenreeks De prinsen met de hoeden uit 
1618 (zie hfst. 1, p. 62). In Van de Vennes 
dichtbundel Tafereel van Sinne-mal uit 1623 
zijn de Sinnighe Neep-kluytjes (een reeks korte 
gedichten) opgedragen aan Den Eersamen 
Const-rijcken Loff-weerdighen Willem Jacobsz. 
Delff; Van de Venne 1623, p. 101.
82  In het ruiterportret door Van de Venne 
draagt Amalia van Solms (een voormalige 
hofdame van Elizabeth) nog eenzelfde type 
Engelse kraag, maar later zou ook zij zich 
laten afbeelden met een platte, Franse kraag. 
Voor een portret van Amalia met de Engelse 
kraag, zie de bovengenoemde prent van Delff 
naar Van Mierevelt uit 1626 (noot 81) en een 
prent van Willem Akersloot naar ontwerp van 
Adriaen van de Venne uit 1628 met Amalia 
en haar twee kinderen; Hollstein 1949-2010, 
dl. 1, p. 12, nr. 4. Voor Amalia met de platte, 
Franse kraag, zie de prent van Delff naar Van 
Mierevelt uit 1629; Hollstein 1949-2010, dl. 
5, p. 219, nr. 83. Zie ook A. Jansen/Ekkart/
Verhave 2011-2012, pp. 154-156.
83  Voorts zijn er in het schilderij nog tal van 
andere kleine repentirs te zien die niet 
overeenkomen met veranderingen in het 
album, zoals bij de kop van de rennende hond 
onder het paard van Frederik (deze had eerst 
een spitse snuit, zoals bij een hazewindhond) 
en bij de benen van het paard van Elizabeth. 
84  Dat is bijvoorbeeld duidelijk het geval bij de 
grisailles van de Italiaanse kunstenaar Andrea 
Mantegna, die de suggestie oproepen van 
antieke cameeën of reliëfs; zie Blumenröder 
2008.
85  Voor voorbeelden, zie Dumas 1979-1980, 
pp. 15-17; Dumas 1991, pp. 648-659; B. 
Broos/Van Suchtelen 2004, pp. 128-132.
86  Over monumentale prenten uit de zestiende 
eeuw, zie Appuhn/Von Heusinger 1976. Over 
zestiende-eeuwse prenten met vorstelijke 
cavalcades, zie De Hoop Scheffer/Klant-
Vlielander Hein 1972; Dumas 1979-1980, 
pp. 13-15; Liedtke 1989, pp. 79-80; Dumas 
1991, p. 655. Een vroeg Nederlands voorbeeld 
is een meer dan twee meter breed houtsnede-
fries uit 1518 van Jacob Cornelisz. van 
Oostsanen met De graven en gravinnen van 
Holland als ruiterstoet (zie afb. 2.14 voor een 
fragment daarvan); Hollstein 1949-2010, 
dl. 5, pp. 33-35, nrs. 146-154; H. Leeflang 
in Meuwissen et al. 2014, nrs. 33.1-4. Dat 
deze prenttraditie in de zeventiende eeuw 
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werd voortgezet, blijkt uit een cavalcade van 
de Nassause vorsten in krijgstenue, die deel 
uitmaakt van een gravure op vijf losse bladen 
uit 1623 met De verheerlijking van Willem de 
Zwijger door Cornelis van Kittensteyn naar 
ontwerp van Willem Buytewech; Hollstein 
1949-2010, dl. 9, p. 250, nr. 28; Haverkamp-
Begemann 1974-1975, nr. 143; Van der Waals 
2006, nr. 1. Vorstelijke cavalcades op groot 
formaat werden ook in de vorm van gekleurde 
wandtapijten vervaardigd. Een zestiende-
eeuws voorbeeld is de reeks wandtapijten 
met de Genealogie van het huis Nassau, die 
omstreeks 1531 is geweven naar ontwerpen 
van Bernard van Orley. De originele tapijten 
waren in de tweede helft van de zestiende 
eeuw in handen gekomen van de Duitse tak 
van de familie Nassau, maar Prins Maurits 
liet aan het begin van de zeventiende eeuw 
de kartons in olieverf naschilderen en deze 
kunnen door Van de Venne zijn gezien. 
Vooral de wijze waarop hij Elizabeth te paard 
heeft weergegeven, toont overeenkomsten 
met enkele van de vrouwen in de bewaard 
gebleven, gekleurde ontwerptekeningen van 
Van Orley. Over deze tapijtreeks, zie Fock 
1969; Fock 1975; Van der Klooster 1990; 
Fock 1995; Van der Klooster 1995.
87  De prent uit 1621 stond model voor meerdere 
polychrome schilderijen, die aan Van de 
Venne zijn toegeschreven, maar waarschijnlijk 
niet van zijn eigen hand zijn; zie ook hfst. 1, 
noot 87. In een versie in het Rijksmuseum 
(doek, 172 x 283 cm) is ten opzichte van 
de prent de figuur van de Winterkoning 
toegevoegd, waardoor de nauwe band tussen 
beide vorstenhuizen wordt benadrukt; zie Y. 
Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 
2007, nr. 307.
88  Over het ophangen van prenten aan de muur 
in de zeventiende eeuw, zie Van der Waals 
2006, pp. 14-15, 23. Voorts Kolfin 2006-A, 
pp. 199-203, met betrekking tot prenten van 
de Oranjes in het bijzonder.
89  Voor andere voorbeelden, zie de 
literatuuropgave in noot 86.
90  In 1865 door het toen zo geheten Museum 
Boymans gekocht van Christiaan Kramm te 
Utrecht, die het schilderij in 1863 of 1864 
moet hebben verworven; de eerdere herkomst 
is niet bekend. Zie hierover Giltaij 2012, 
ook voor een uitgebreide bespreking van 
dit schilderij en verwijzingen naar eerdere 
literatuur. 
91  Voor de identificatie van deze drie personen 
in het schilderij, zie Giltaij 2012, p. 97. Over 
Willem van Nassau-Siegen, zie ook noot 73.
92  De eerste twee cijfers van de datering zijn 
in ieder geval ‘16’; het vierde cijfer kan met 
enige moeite worden gelezen als een ‘9’. Het 
derde cijfer is niet meer te zien, maar zal 
hoogstwaarschijnlijk een ‘2’ zijn geweest, 
omdat deze datering het best pas binnen de 
chronologie van het oeuvre van Adriaen van 
de Venne en tevens aansluit bij relevante 
historische gebeurtenissen in die periode. Zie 
over de datering Giltaij 2012, pp. 92-93 (ook 
voor de interpretaties van eerdere auteurs). 
Het schilderij werd door mij in Museum 
Boijmans Van Beuningen onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie. 
Met dank aan Friso Lammertse.
93  Over het beleg van ’s-Hertogenbosch, zie Van 
Boven/Trappeniers 1979; Van der Heijden 
2004; Van Nimwegen 2006, pp. 183-187; De 
Cauwer 2008.
94  Hollstein 1949-2010, dl. 17, p. 272, nr. 86. 
Zie ook Dumas 1979-1980, p. 47; Royalton-
Kisch 1988, p. 67 en afb. 32 op p. 68; Giltaij 
2012, pp. 93-95.
95  Een verschil met de grisaille is dat Frederik 
Hendrik in de prent een (nog niet 
geïdentificeerde) medaille om zijn hals draagt, 
wellicht een onderscheiding die hij kreeg na 
de inname van ’s-Hertogenbosch.
96  Giltaij 2012, p. 97.
97  Vertaling uit Giltaij 2012, p. 93. Het jaartal 
1630 staat ook in de regel onderaan op de 
prent met de namen van Van de Venne en Van 
den Queborn.
98  Vergelijk de gelaatstrekken met die in andere 
zelfportretten van Van de Venne, bijv. hfst. 1, 
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afb. 1.1a, 1.2, 1.3, 1.10, 1.15, 1.19 en 1.24a. 
Zie ook Buijsen 2012.
99  Van de Venne beeldde zichzelf eveneens af 
in de grote, gegraveerde kaart van het beleg 
van ’s-Hertogenbosch uit 1631, waar hij aan 
meewerkte; zie hieronder, noot 106. Voorts 
Kolfin 2006, p. 107, noot 88.
100  Voor de volledige tekst van dit gedicht, zie 
Giltaij 2012, p. 94.
101  Giltaij 2012, p. 96. Over de vele lofdichten 
op Frederik Hendrik, zie ook Kolfin 2006, 
pp. 90-95, en E. Kolfin in Van Eikema 
Hommes/Kolfin 2013, p. 84.
102  Keblusek 1997, p. 198.
103  Royalton-Kisch 1988, p. 67.
104  Hollstein 1949-2010, dl. 1, p. 11, nr. 3 en 
p. 13, nr. 5; Kolfin 2006, pp. 77-80, afb. 47 
en 49; zie ook aldaar voor andere varianten op 
hetzelfde prentontwerp.
105  Quintijn 1627, p. 19; Quintijn 1629, p. 55. 
Zie ook Kolfin 2006, pp. 93-94 en afb. 61 (in 
het bijschrift abusievelijk omschreven als de 
illustratie uit het boekje van 1629, terwijl het 
gaat om de illustratie uit 1627); E. Kolfin in 
Van Eikema Hommes/Kolfin 2013, pp. 82-83 
en afb. 11.
106  Kolfin 2006, p. 81 en afb. 52. Van de Venne 
werkte ook mee aan het ontwerp voor een 
grote, gegraveerde kaart van het beleg van 
’s-Hertogenbosch (Expugnatio Sylvae-Ducis), 
die in 1631 in zes platen verscheen; Hollstein 
1949-2010, dl. 2, p. 27, nr. 8, en dl. 24, p. 8, 
nr. 10. Zie ook Royalton-Kisch 1988, p. 67 en 
afb. 33-34 op p. 69; J. Hillegers en L. Jaeger in 
Kolfin/Van der Veen 2011, p. 131 en afb. 11-
12 op pp. 130-131.
107  De conditie van het schilderij in Museum 
Boijmans Van Beuningen is matig, waardoor 
een goede beoordeling van de schilderwijze 
enigszins wordt gehinderd. Desondanks 
is er een duidelijk verschil in afwerking 
waarneembaar tussen hoofd- en bijfiguren, 
wat niet alleen door sleetsheid veroorzaakt kan 
zijn. 
108  Veiling Amsterdam (F. Muller), 4-12-1912, 
nr. 281 (afmetingen als 136 x 167 cm); 
verzameling M.E. Grisar; tentoongesteld in 
Antwerpen 1935, nr. 276 (afmetingen als 
147 x 180 cm). Zie ook Dumas 1979-1980, 
p. 47 en nr. 274 (afmetingen als 138 x 171 
cm). Afgaande op de beschikbare zwart-
witafbeeldingen van het schilderij gaat het om 
een gekleurd werk en niet om een grisaille. 
Dit wordt bevestigd door de vermelding van 
kleuren in de veilingcatalogus van 1912. 
109  Geciteerd uit Worp 1911-1917, dl. 2, p. 92, 
nr. 1193; http://resources.huygens.knaw.
nl/briefwisselingconstantijnhuygens/brief/
nr/1193. Deze brief, gedateerd 5 augustus 
1635, werd eerder gepubliceerd in Vosmaer 
1866, p. 149 (met afwijkende spelling); 
Franken 1878, p. 20 (met dezelfde spelling 
als Worp 1911-1917); Franken/Waller z.j., ff. 
49-50 (met afwijkende spelling). De herkomst 
van de brief is: veiling anonieme verzameling 
[C.A. van Sypesteyn] Londen (Sotheby’s), 
30-5-1825, nr. 465 (Lugt 10908a); veiling 
verzameling A.A.J. Meylinck, Den Haag 
(Nijhoff), 14-11-1864, nr. 402 (Lugt 28109a); 
verzameling J. Weissenbruch, Den Haag 
(volgens Vosmaer 1866). Na 1866 ontbreekt 
ieder spoor van de originele brief. Zie voor 
de interpretatie van het genoemde citaat ook 
Royalton-Kisch 1988, p. 40; Van Suchtelen 
1990, p. 103; Van Vaeck 1994, dl. 1, pp. 30-
31; Keblusek 1997, pp. 161, 181-182.
110  Voor voorbeelden uit de jaren 1625-1630, zie 
Kolfin 2006, afb. 47, 48, 49, 52 en 61. Voor 
voorbeelden van Oranjegezinde prenten door 
Van de Venne uit de jaren vóór 1625, zie hfst. 
1, afb. 1.21 en 1.23.
111  In Kolfin 2006 gaat de auteur uitgebreid in op 
de vraag wie nu verantwoordelijk was voor de 
beeldvorming van de stadhouder in de Noord-
Nederlandse grafiek van ca. 1600-1650. Hij 
komt tot de conclusie (op pp. 100-101) dat 
de belangen van de vrije markt, het hof en de 
Staten van Holland hierbij nauw verstrengeld 
waren, maar dat de markt voor dergelijke 
prenten zich grotendeels zelf reguleerde. Zie 
ook E. Kolfin in Van Eikema Hommes/Kolfin 
2013, pp. 79-87.
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112  Over de definiëring van de term genrestuk, zie 
Buijsen 2016-A.
113  Herkomst: verzameling Dr. Armand Hammer, 
Greenville (South Carolina); in 1965 
geschonken aan The University of Southern 
California. Het was voor mij helaas niet 
mogelijk om dit schilderij in het origineel 
te bestuderen. Ariadni Liokatis, Assistant 
Curator van de USC Fisher Gallery in 2002-
2003, was echter zo vriendelijk om een goede 
digitale afbeelding ter beschikking te stellen. 
Tevens gaf zij in brieven van 2-8-2002 en 11-
3-2003 aanvullende informatie. Het schilderij 
werd tot dusver alleen vermeld in de catalogus 
van The Armand Hammer Collection uit 
1965; Valentiner/Wescher 1965, p. 56.
114  In Valentiner/Wescher 1965, p. 56, staat 
de datering onjuist vermeld als ‘1625’. Het 
laatste cijfer is echter duidelijk een ‘7’ en de 
schrijfwijze komt overeen met de dateringen 
op de twee andere grisailles uit datzelfde jaar 
(vergelijk afb. 2.46 en 2.71).
115  Cats 1632, dl. 2, pp. 12-13. Over de Spiegel 
van Cats, zie Buijsen 2015, pp. 95-96.
116  Zie ook De Jongh 1967, pp. 38-40; P. van der 
Ploeg in Buvelot et al. 2005-2006, nr. 21.
117  Fusenig 2006, pp. 274-275, met opgave van 
herkomst en eerdere literatuur (afmetingen 
abusievelijk opgegeven als 10,7 x 7,5 cm). 
Met dank aan Thomas Fusenig voor inzage 
in het toen nog ongepubliceerde manuscript 
van deze catalogus. Beide schilderijen werden 
door mij onderzocht met de stereomicroscoop 
op 17-1-2003, samen met Michael Rief, 
en op 26-2-2003 gedocumenteerd met 
infraroodreflectografie (IRR), samen met 
Adri Verburg. In 2006 zijn de twee panelen 
in opdracht van het museum gerestaureerd 
door Kerstin Stickelmann (restauratieverslag 
door mij geraadpleegd in het museum) en 
na restauratie gepubliceerd in Claser 2011. 
Op 28-8-2015 konden ze opnieuw door mij 
worden bestudeerd; met dank aan Peter van 
den Brink, directeur, en Michael Rief, hoofd 
collectie van het Suermondt-Ludwig-Museum.
118  Tot 1923 zaten beide schilderijen samen 
in een niet-originele gouden lijst; zie ook 
Claser 2011, p. 2. Beide panelen zijn in 2006 
dendrochronologisch onderzocht door Prof. 
Dr. Peter Klein van de Universität Hamburg 
(onderzoeksrapporten van 23-6-2006 in 
het restauratieatelier van het museum). 
Bij het paneel met de jonge boerin is een 
ontstaansdatum van het schilderij vanaf 
1602, maar meer waarschijnlijk vanaf 1608 
denkbaar; bij het paneel met de oude vrouw 
wordt een ontstaansdatum vanaf 1618, maar 
meer waarschijnlijk vanaf 1624 vermoed. 
Beide panelen zijn dus niet uit dezelfde boom 
afkomstig.
119  De maten van de twee panelen in Aken 
werden door mijzelf opgemeten. Het schilderij 
in de Fisher Gallery is op mijn verzoek door 
het museum opgemeten in de lijst als 30 x 26 
cm, waarbij moet worden aangetekend dat een 
klein deel van het paneel onder de lijst valt 
(schriftelijke mededeling, 9-1-2004). In de 
catalogus van de Hammer Collection worden 
de maten opgegeven als 12,5 x 10,5 inches (= 
31,25 x 26,25 cm); Valentiner/Wescher 1965, 
p. 56. Deze afmetingen zijn hier aangehouden.
120  Herkomst (volgens schriftelijke mededeling 
van de huidige eigenaar, 25-5-2004): 
verzameling Prins Frederik Hendrik van 
Pruisen (1870-1940), Schloss Camenz, 
Oberschlesien (nu Polen); via vererving 
aan moederszijde aan de huidige eigenaar. 
Mogelijk zijn de schilderijen in Pruisisch 
bezit gekomen door het huwelijk van Albert 
van Pruisen (1809-1872), de grootvader van 
Prins Frederik Hendrik, met Prinses Marianne 
van Oranje-Nassau in 1830. Met dank aan 
Marieke Spliethoff, die mij in 1999 als eerste 
op het bestaan van deze reeks attent maakte. 
De schilderijen werden door mij in het 
origineel onderzocht; zie noot 126.
121  In Fusenig 2006 en Claser 2011 wordt reeds 
gesuggereerd dat de twee panelen te Aken 
mogelijk deel hebben uitgemaakt van een 
reeks met de Vijf Zintuigen. Claser houdt 
echter nog de mogelijkheid open dat de twee 
panelen in Aken waren bedoeld als pendanten, 
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die gezamenlijk alle vijf zintuigen laten zien. 
Deze suggestie kan echter door de ontdekking 
van de polychrome reeks definitief van de 
hand worden gewezen. De vijf vrouwen die 
de zintuigen personifiëren, zijn verschillend 
gekleed: het Gehoor in Engelse hofdracht; 
het Gevoel in regionale dracht; het Gezicht 
in ouderwetse stadsdracht; de Reuk in 
Franse hofdracht en de Smaak in informele 
stadsdracht. Met dank aan Marieke de Winkel.
122  Zie hierover Buijsen 2013.
123  In totaal zijn er vier afzonderlijke 
vermeldingen van geschilderde 
zintuigenreeksen door Van de Venne 
gevonden in achttiende- en negentiende-
eeuwse inventarissen en veilingcatalogi (zie de 
lijst hieronder). Daarbij valt echter niet uit te 
sluiten dat sommige vermeldingen betrekking 
hebben op een en dezelfde reeks. Afgaande op 
de opgegeven maten, hebben er in ieder geval 
twee reeksen van verschillende afmetingen 
bestaan (nrs. 1 en 3). Deze maten komen 
overigens niet overeen met die van de bewaard 
gebleven exemplaren. In twee gevallen (nrs. 1 
en 4) wordt uitdrukkelijk vermeld dat het om 
grisailles gaat.
  1) Veiling verzameling J. van der Marck, 
Amsterdam (De Winter en Yver), 25-8-
1773, nr. 342, als J. van der Venne: De 
vyf Zinnen. Deze vyf Stukjes zyn fraay in ‘t 
graauw geschilderd. Paneel, ieder 14 1/2 x 11 
duim (= 37,3 x 28,3 cm, uitgaande van een 
Amsterdamse voetmaat); Lugt nr. 2189;
  2) Inventaris Mr. Jacob van der Lely, Delft, 
1795: Vijf schilderijen zynde Zinnebeelden, 
door van de Venne; Bredius 1915-1922, dl. 2, 
p. 392;
  3) Veiling Hamburg (Packischefsky), 14-11-
1795, nrs. 76-80, als Van der Vinne: Die fünf 
Sinne, sehr naiv und gegen die gewöhnliche 
Art in ländlichen Gegenden durch Bauern, 
Bäuerinnen und Kindern lebhaft vorgestellt. 
Mit vielen Ausdruck, und so schön wie von 
Ostade gemalt. Paneel, ieder 8 x 6 1/2 duim (= 
20,9 x 17 cm, uitgaande van een Rijnlandse 
voetmaat); Lugt nr. 5378;
  4) Veiling Gent (Dinter), 15-7-1817, nr. 41, 
als Vande Vinne: Cinq tableaux en grisailles 
[sic], representant les cinq Sens; Lugt nr. 9191.
  Bij een vermelding van De Vyf Sinnen in 
grysalie, Van Adriaen vande Venne in veiling 
Brugge, 20/21-10-1734, nr. 107 (bron; Fiches 
Hofstede de Groot), is het onduidelijk of het 
om een reeks gaat of om één schilderij met de 
Vijf Zintuigen, zoals in afb. 2.44; zie ook noot 
180.
124  Bij dit alles moet echter wel worden 
opgemerkt dat het schilderij in de Fisher 
Gallery niet in het origineel bestudeerd 
kon worden en dat de twee panelen in 
het Suermondt-Ludwig-Museum in het 
verleden sterk zijn verpoetst, waardoor de 
bovenliggende verflaag deels is verdwenen, 
vooral in de bruine partijen. Dit bemoeilijkt 
een goede beoordeling van de schilderkunstige 
kwaliteiten van de drie panelen. Voor de 
conditie van de twee panelen in Aken, zie de 
restauratieverslagen door Kerstin Stickelmann, 
voltooid op 20-12-2006 (geraadpleegd 
in restauratieatelier Suermondt-Ludwig-
Museum, Aken).
125  Voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur, zie inleiding, noot 54; voor de 
data van het onderzoek, zie noot 117. Hoewel 
de ondertekening in de twee panelen te Aken 
minder schetsmatig is dan in het paneel te Los 
Angeles, laat de tekenstijl zich goed vergelijken 
met de ondertekening in andere, eigenhandige 
werken van Adriaen van de Venne. Voor een 
karakterisering van de wijze van ondertekenen 
in zijn grisailles, zie hfst. 4, pp. 341-343.
126  Daarbij moet worden aangetekend dat de 
bewaringstoestand een goede beoordeling 
enigszins in de weg staat. Alle vijf schilderijen 
werden op 7-9-2005 door mij bestudeerd, met 
dank aan de eigenaar. Voor de specificaties 
van de gebruikte apparatuur, zie inleiding, 
noot 54. Het was niet mogelijk de schilderijen 
uit te lijsten, zodat de maten alleen globaal 
konden worden opgenomen. Daarom wordt 
hier alleen het gemiddelde formaat van de 
panelen gegeven (35 x 24-25 cm).
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127  Bij een van de polychrome versies van de reeks 
met de op- en neergang van het menselijk 
leven is wel sprake van een zorgvuldig 
uitgevoerde lijntekening met strakke, 
doorlopende lijnen; zie Buijsen 2013, pp. 76-
78, afb. 14.
128  Van de voorstelling met het Gehoor 
bestaat nog een polychrome versie, waarin 
de bijfiguren ontbreken; veiling Londen 
(Christie’s-South Kensington), 13-12-2002, 
nr. 34 (nu in een particuliere verzameling in 
de Verenigde Staten); paneel, 28,2 x 21 cm. 
Zie ook Schlegel 2016, p. 92, afb. 26, als 
Adriaen van de Venne. De uitvoering is van 
nog mindere kwaliteit dan de polychrome 
reeks in Duitsland. Waarschijnlijk gaat 
het hier om een latere kopie die buiten 
het atelier van de meester is vervaardigd, 
waarbij onduidelijk is of de gehele reeks werd 
gekopieerd of alleen deze voorstelling.
129  Bij een van de polychrome versies van de reeks 
met de op- en neergang van het menselijk 
leven lijkt, afgaande op kwaliteitsverschillen 
in de uitvoering en de schetsmatigheid van 
de ondertekening, eveneens sprake te zijn van 
meerdere handen, waaronder mogelijk die van 
de meester zelf; zie Buijsen 2013, pp. 74-76.
130  Over de picturale traditie van de Vijf 
Zintuigen, zie Kauffmann 1943; Chew 1962, 
pp. 192-195; Nordenfalk 1985; Nordenfalk 
1985-A; Veldman 1991-1992, pp. 307-314; 
Ferino-Pagden 1996-1997; De Jongh/G. 
Luijten 1997, pp. 241-245; Schipper 2000; 
A. van Suchtelen in Van Suchtelen/Buvelot 
2016, pp. 168-176. Voor de literaire traditie, 
zie Vinge 1975. Voor vermeldingen van de vijf 
zintuigen (vijf sinnen) in Van de Vennes eigen 
dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt, 
zie Van de Venne 1635, fol. [††]r, r. 135-138, 
en p. 115 (randnotitie); zie ook Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 134.
131  Sellink 2000, dl. 3, nrs. 204-208. Zie ook 
Nordenfalk 1985, pp. 135-139; Ferino-Pagden 
1996-1997, nr. III.8; Kaulbach/Schleier 1997-
1998, nr. 12.1-5; Schipper 2000, dl. 1, pp. 23-
31; dl. 2, nr. 113.
132  Het Gezicht is voorgesteld met een 
spiegel en een adelaar. Het Gehoor heeft 
muziekinstrumenten bij zich (waaronder een 
luit) en verkeert in het gezelschap van een 
hert. Het Gevoel (afb. 2.34) gaat vergezeld van 
een vogel die in haar hand pikt, een visnet, 
een schildpad en een spin in een web. De 
Smaak is onder andere voorzien van een mand 
met vruchten en een aap (afb. 2.64), terwijl de 
reeks wordt afgesloten door de Reuk met een 
bloemenvaas en een hond. De opzet van vijf 
vrouwen als personificaties van de zintuigen 
met bijbehorende attributen en symbooldieren 
was al eerder toegepast in een prentenserie van 
de Duitse kunstenaar Georg Pencz uit de jaren 
1540, die als een voorloper van Floris’ reeks 
kan worden beschouwd; zie Nordenfalk 1985, 
p. 135; Ferino-Pagden 1996-1997, nr. III.7.
133  Hollstein 1949-2010, dl. 44, pp. 293-297, nrs. 
1486-1510; Nordenfalk 1985, pp. 139-146; 
Ferino-Pagden 1996-1997, nr. III.9; Schipper 
2000, dl. 1, pp. 33-36.
134  Nordenfalk 1985, p. 147.
135  Leesberg 2012, dl. 4, nrs. 694-698. Zie ook 
Veldman 1991-1992, pp. 310-312; Ferino-
Pagden 1996-1997, nr. III.10; Schipper 2000, 
dl. 1, pp. 109-110; dl. 2, nr. 139.
136  Veldman 1991-1992, pp. 311-312; vertaling 
van de Latijnse onderschriften op p. 333, noot 
28.
137  Hollstein 1949-2010, dl. 15, p. 190, nrs. 
499-504. Zie ook Ferino-Pagden 1996-1997, 
nr. VIII.5; Schipper 2000, dl. 1, pp. 113-114; 
dl. 2, nr. 232; Veldman 2001-B, pp. 140-143, 
figs. 82-87; Anderson et al. 2015-2016, nr. 24.
138  Hollstein 1949-2010, dl. 16, pp. 197-199, nrs. 
28-32; Schipper 2000, dl. 1, pp. 111-112; dl. 
2, nr. 233.
139  Hollstein 1949-2010, dl. 9, p. 247, nrs. 7-11. 
Zie ook De Jongh 1976, p. 123; Ferino-
Pagden 1996-1997, nr. VIII.7; Schipper 2000, 
dl. 1, pp. 115-116; dl. 2, nr. 149.
140  Schipper 2000, dl. 1, p. 291.
141  De Jongh 1976, p. 123; Schipper 2000, dl. 1, 
pp. 67-73.
142  Zie J. Hillegers in Tummers 2011-2012, 
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nr. 13; Ertz/Nitze-Ertz 2016, nr. 132. 
De dieren, die alle ook voorkomen in de 
prentenreeks van Floris (zie noot 132), zijn: 
adelaar (Gezicht), hert (Gehoor), aap (Smaak), 
vogel (Gevoel) en mogelijk hond (Reuk). Dit 
laatste dier is minder goed zichtbaar, maar 
lijkt door de vrouwelijke rugfiguur rechts 
van het midden onder de arm te worden 
gehouden. Een sterk vergelijkbare compositie 
met grotendeels dezelfde figuratie komt ook 
voor in andere werken van Vinckboons: 
twee ongedateerde schilderijen (beide 
huidige verblijfplaats onbekend) en een 
eveneens ongedateerde tekening (Berlijn, 
Kupferstichkabinett); Ertz/Nitze-Ertz 2016, 
nrs. Z 81, 128 en 133. De tekening (nr. Z 
81) wordt door Ertz gedateerd aan het begin 
van de jaren twintig, evenals één van de 
schilderijen (nr. 133); het andere schilderij (nr. 
128) wordt echter rond 1610 gesitueerd. Een 
datering van alle drie de werken rond 1620 
ligt echter meer voor de hand. Zie ook noot 
167.
143  Zie Buijsen 2015, p. 179, afb. 11a. In deze 
voorstelling wordt het Gezicht gesymboliseerd 
door de oude vrouw die door een verrekijker 
tuurt, de Reuk door de staande jonge vrouw 
met de bloem, de Smaak door de zittende 
vrouw met vruchten (kersen?) in de hand 
en het Gehoor door de luitspeler in de 
achtergrond. Een figuur die het Gevoel 
representeert, laat zich niet dadelijk herkennen. 
De dieren die een zintuig vertegenwoordigen, 
zijn respectievelijk kat (Gezicht), hond (Reuk), 
aapje (Smaak), papegaai (hier mogelijk 
Gehoor) en schildpad (Gevoel). Hond, aap en 
schildpad komen al voor in de prentenreeks 
van Cornelis Cort naar Frans Floris (zie 
noot 132). Voor de kat als symbolisch dier 
van het Gezicht, zie p. 145. De papegaai als 
attribuut van het Gehoor komt niet voor in 
de prentkunst, maar wel in de schilderkunst, 
bijvoorbeeld in de zintuigenreeks van Rubens 
en Jan Brueghel 1 in het Prado; A. van 
Suchtelen in Woollett/Van Suchtelen 2006-
2007, p. 97 en afb. 55 op p. 92.
144  Zie Buijsen 2005, pp. 178-179, nr. 11; 
M. Schapelhouman in Buijs/G. Luijten 2014-
2015, nr. 67. De datering van het originele 
schilderij omstreeks 1625, zoals voorgesteld in 
Buijsen 2005, is gebaseerd op een stilistische 
verwantschap met de seizoenenreeks uit dat 
jaar (zie hfst. 1, afb. 1.31a-d).
145  De oorspronkelijke rangschikking van de vijf 
voorstellingen binnen de reeks is niet bekend.
146  Zie bijv. Buijsen 2013, afb. 1, 5, 6, 7, 29a-b 
en 35.
147  Een associatie met de dodendans, een andere 
bekende prenttraditie waar Van de Venne 
graag aan refereerde (Buijsen 2013, pp. 98 en 
101), ligt minder voor de hand omdat hier 
skeletten of andere verwijzingen naar de dood 
ontbreken.
148  Reinold 1981, pp. 153-155; Armstrong 1990, 
p. 29; De Jongh/G. Luijten 1997, p. 116; De 
Bruyn 2001, pp. 431-434.
149  Twee ronde tekeningen met dansende 
boerenparen uit 1625 in het Rijksmuseum 
− mogelijk ontwerpen voor nooit 
uitgevoerde boekillustraties − tonen 
reeds beknopte composities met een 
samengebalde figurengroep op de voorgrond; 
Schapelhouman/Schatborn 1998, nrs. 368-
369. Hieruit blijkt dat Van de Venne al rond 
het midden van de jaren 1620 met dergelijke 
compositieschema’s bezig was, maar ze toen 
nog niet toepaste in zijn schilderijen. Twee 
andere ronde tekeningen in het Rijksmuseum 
tonen vergelijkbare compositietypes; 
Schapelhouman/Schatborn 1998, nrs. 356-
357. Zie voor deze tekeningen hfst. 4, afb. 
4.55a-b. Op één van beide tekeningen (afb. 
4.55b) staat achter het monogram AVV 
(ineen) een jaartal dat kan worden gelezen 
als 1618. Indien dit jaartal klopt, zou dit 
betekenen dat Van de Venne al in zijn 
Middelburgse periode dergelijke composities 
bedacht. Dit valt echter moeilijk in te passen 
in zijn artistieke ontwikkeling zoals die op 
basis van andere gedateerde werken kan 
worden gereconstrueerd. Het jaartal lijkt 
geschreven met een andere kleur inkt dan 
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het monogram en kan dus mogelijk later zijn 
toegevoegd.
150  Zie Buijsen 2016, p. 98. Over de nar als 
commentaarfiguur in de beeldende kunst, zie 
ook Stumpel 2016.
151  Veldman 2001-B, p. 143. Over dit gebaar 
en het begrip hoorndrager, zie ook Buijsen/
Niemeijer 1993, pp. 42 en 44.
152  De nar heeft hier een voorwerp aan zijn riem 
hangen dat eruit ziet als een slappe doedelzak. 
Dit was vooral in de prentkunst een bekend 
symbool van impotentie bij de man (zie 
bijv. Buijsen/Grijp 1994, p. 290 en afb. 1 op 
p. 292) en zou in dit geval kunnen slaan op de 
violist. Met deze betekenis komt de doedelzak 
ook voor in een prent met een rokende oude 
man naar ontwerp van Adriaen van de Venne; 
Hollstein 1949-2010, dl. 35, p. 24, nr. 14; 
zie ook hfst. 4, noot 163. Het betreffende 
detail in de grisaille met het Gehoor in 
de Fisher Gallery (afb. 2.23) is echter niet 
duidelijk genoeg om met zekerheid te kunnen 
vaststellen of het hier inderdaad om een slappe 
doedelzak gaat. In de polychrome versie van 
het Gehoor (afb. 2.27a) valt dit detail onder 
de lijst, die tijdens het onderzoek helaas niet 
kon worden verwijderd (zie ook noot 126).
153  Royalton-Kisch 1988, nr. 73.
154  Het kapsel van de boerin toont enige 
gelijkenis met de haardracht van de boerinnen 
uit Alkmaar en Hoorn in een prentenreeks 
van Hollandse edelvrouwen en boerinnen in 
klederdracht, die wordt toegeschreven aan 
Adriaen Matham; zie Turner 2014, dl. 1, 
pp. 116-117, nrs. 118 en 120.
155  Het motief van de vogel die een vrouw in 
de hand pikt als symbool van het Gevoel, 
werd door Van de Venne toegepast in zijn 
Buitenpartij uit 1620; zie hfst. 1, afb. 1.15.
156  Zie bijv. Royalton-Kisch 1988, nrs. 77 en 78. 
Voorts hfst. 1, afb. 1.39.
157  Het pikken van de vogel zoals afgebeeld in de 
prent van Floris (afb. 2.34) kan daar wellicht 
worden opgevat als een verwijzing naar de 
geslachtsdaad en dus als een directe aanval 
op de maagdelijkheid van de vrouw; zie 
Nordenfalk 1985, p. 138. Zie ook Veldman 
2001-B, p. 143, voor een erotische verklaring 
van dit motief in de eerder genoemde 
prentenreeks van Crispijn de Passe.
158  Zie hierover Andersson 1980, pp. 276-
277. De relatie tussen de bijtende hond in 
de voorstelling van Van de Venne en deze 
zestiende-eeuwse beeldtraditie werd eerder 
gelegd in Fusenig 2006, p. 275.
159  Buijsen/Grijp 1994, pp. 226-227. In de 
polychrome versie draagt de fluitist duidelijk 
een ruwe wollen muts, die hem karakteriseert 
als visser; zie ook noot 177. In de grisaille 
te Aken is het hoofddeksel minder goed te 
onderscheiden, maar ook daar lijkt het te 
gaan om een wollen muts. De combinatie van 
boerin en visser met een mogelijke seksuele 
connotatie komt vaker voor in het oeuvre van 
Van de Venne; zie bijv. Royalton-Kisch 1988, 
p. 248, afb. 54. Mogelijk is ook sprake van 
een seksuele toespeling in het hier afgebeelde 
albumblad met de dansende boerin en een 
oude visser (afb. 2.41).
160  De restauratie van beide grisailles in Aken 
werd in 2006 uitgevoerd door Kerstin 
Stickelmann. De restauratieverslagen 
bevinden zich in het restauratieatelier van het 
Suermondt-Ludwig-Museum en zijn door mij 
geraadpleegd in 2015; zie ook noot 124. 
161  In het restauratieverslag uit 2006 (zie 
voorgaande noot) wordt nog getwijfeld of 
de vliegende insecten rondom het hoofd 
van de vrouw origineel zijn. Bij hernieuwde 
bestudering van het paneel op 28-8-2015 
in het restauratieatelier van het Suermondt-
Ludwig-Museum, kon door Michael Rief 
en mij echter worden vastgesteld dat ze wel 
degelijk deel uitmaken van de oorspronkelijke 
verflaag. De insecten rond het hoofd van de 
jonge boerin werden niet opgemerkt in Claser 
2011.
162  Zie hierover Wagenvoort 1966, spec. pp. 41-
42, 64-65; De Jongh 2000, pp. 45-52, spec. 
p. 47. Met dank aan Eddy de Jongh die 
mij op deze interpretatie en de relevante 
literatuurverwijzingen attent maakte. In 
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hoeverre de opvattingen van Plutarchus en 
Vergilius over de kuisheid van bijen bekend 
waren in de tijd van Van de Venne en op 
welke specifieke bron hij zich gebaseerd kan 
hebben, zou nog verder onderzocht moeten 
worden.
163  Vertaling geciteerd uit De Jongh 2000, p. 47.
164  In Claser 2011, p. 2, wordt het voorwerp 
in de hand van de oude vrouw ten onrechte 
als een ratel geïdentificeerd. Dat het om een 
verrekijker gaat, blijkt uit een vergelijking met 
twee andere voorstellingen van Van de Venne 
met de Vijf Zintuigen, waarin het Gezicht 
eveneens wordt verbeeld door een oude vrouw 
die door dit voorwerp tuurt; zie afb. 1.15 en 
2.40. Het verschil is echter dat de verrekijker 
hier in ingeschoven toestand verkeert, 
waardoor deze aanmerkelijk korter is. 
165  Zie hierover Zandvliet 2000-2001, nr. 136.
166  Zeeusche Nachtegael 1623, p. 20 (facs.ed., 
p. 56); Zandvliet 2000-2001, nr. 135. Over de 
Zeeusche Nachtegael, zie ook hfst. 1. p. 62. De 
verrekijker is eveneens afgebeeld in een door 
Adriaen van de Venne ontworpen illustratie 
voor de embleembundel Emblemata of zinne-
werck van zijn Middelburgse stadgenoot Johan 
de Brune uit 1624; De Brune 1624, p. 333.
167  Zie hierover Schipper 2000, dl. 1, 
pp. 274-275. Het object komt voor in een 
ongedateerde tekening van David Vinckboons 
in het Kupferstichkabinett te Berlijn, die 
een variatie is op zijn eerder besproken 
schilderij Elegant gezelschap in een tuin uit 
1619 (afb. 2.39) en mogelijk rond datzelfde 
jaar ontstond. Waar in het schilderij nog een 
adelaar is te zien als traditioneel symbool van 
het Gezicht, staat in de tekening een man 
met een hoge hoed die door een verrekijker 
tuurt. Voor deze tekening, zie Ertz/Nitze-Ertz 
2016, nr. Z 81. Ook in twee ongedateerde 
schilderijen van Vinckboons met een sterk 
vergelijkbare compositie komt de verrekijker 
voor; Ertz/Nitze-Ertz 2016, nrs. 128 en 133. 
Voor deze werken en hun datering, zie noot 
142. Ook is het voorwerp te zien in de reeks 
van Cornelis van Kittensteyn naar Dirck Hals 
uit 1624 (afb. 2.38). Bij Adriaen van de Venne 
kwamen we de verrekijker al tegen in zijn 
Buitenpartij uit 1620 (hfst. 1, afb. 1.15) en 
Deftig gezelschap in een park uit ca. 1625 (zie 
afb. 2.40).
168  Van de Venne beeldde in de voorstelling van 
het Gevoel weliswaar een hond af, maar dat 
dier heeft daar niet dezelfde symbolische 
functie als in de prentenreeksen, waar het 
verwijst naar het Gehoor.
169  Zie Ferino-Pagden 1996-1997, nr. III.7, voor 
een voorbeeld van de lynx als attribuut van 
het Gezicht in een zintuigenreeks van Georg 
Pencz uit 1540 (zie ook noot 132). Zie voorts 
Nordenfalk 1985-A, p. 19; Veldman 1991-
1992, p. 308. In voorstellingen van het Gehoor 
kan de kat ook optreden als verwijzing naar de 
zinnelijke liefde (zie afb. 2.36 en 2.37).
170  Veldman 1991-1992, p. 311.
171  Zie voorbeelden in Buijsen 2013, afb. 2, 3 en 
33b.
172  In de grisaille te Aken (afb. 2.26b) lijkt het 
alsof de jonge vrouw haar ogen gesloten 
houdt, een detail dat in de polychrome versie 
(afb. 2.27c) niet is overgenomen.
173  Over het populaire thema van de ongelijke 
liefde, zie o.a. De Jongh/G. Luijten 1997, 
pp. 80-84; Van der Coelen/Lammertse 2015-
2016, pp. 99-100.
174  Zie bijv. Ripa/Pers 1644, p. 469: Tot den 
Reuck kan de Roose gebruyckt werden, diewelcke 
een soete reuck van sich geeft, meer als andere 
bloemen doen.
175  De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 358-361; De 
Jongh 2003-2004; Buijsen 2013, pp. 94-95. 
Over de pijp als verwijzing naar de Reuk 
in voorstellingen van de Vijf Zintuigen, zie 
Augustin 1998, pp. 76-87.
176  Over de pluim als teken van lichtzinnigheid, 
zie Buijsen 2013, p. 94.
177  Over de ruwe wollen muts als 
herkenningsteken van vissers, zie Buijsen 
2013, p. 89. Vergelijk ook Royalton-Kisch 
1988, nrs. 73 en 86.
178  Buijsen 2013, afb. 1, 5, 6 en 29a; Buijsen 
2015, afb. 10.
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179  Voor voorbeelden van geschilderde 
reeksen met de Vijf Zintuigen door andere 
kunstenaars, zie Schipper 2000, passim.
180  Voorheen in het bezit van de familie 
Six; veiling verzameling Six, Amsterdam 
(F. Muller), 16-10-1928, nr. 49 (samen met 
een ander schilderij van Van de Venne; zie afb. 
3.49). Zie Franken 1878, pp. 51-52, nr. 20; 
Franken/Waller z.j., f. 165, nr. 5; Bol 1989, 
pp. 74-75 en afb. 65; Priem 1997, pp. 213-
214, nr. 42; Schipper 2000, dl. 1, p. 282, dl. 
2, nr. 301.
181  Eenzelfde dansende figuur in vrijwel dezelfde 
houding (maar dan spiegelbeeldig) komt 
voor in een polychroom schilderij met een 
feestvierend gezelschap, waarin ook andere 
figuren optreden die verwijzen naar de 
zintuigen, zoals de oude vrouw met bril 
en de vrouw met een roos in de hand. De 
compositie is sterk verwant aan het werk van 
Adriaen van de Venne, maar de uitvoering is 
kwalitatief niet goed genoeg om eigenhandig 
te kunnen zijn. Mogelijk gaat het om een 
kopie naar of een variant op een verdwenen 
werk van Van de Venne. Het betreffende 
schilderij (23,5 x 35 cm) werd in 2010 
gesignaleerd door Sotheby’s in Londen, maar 
de huidige verblijfplaats is onbekend. Met 
dank aan Fred Meijer die mij hierop attent 
maakte.
182  De mondharp is een minder vaak 
voorkomend attribuut voor het Gehoor dan 
bijvoorbeeld de luit. Zie voor informatie en 
afbeeldingen van dit instrument: https://
nl.wikipedia.org/wiki/Mondharp.
183  Veiling Zurich (Koller), 13/14-5-1982, 
nr. 5002; veiling Amsterdam (Sotheby’s), 
7-11-2000, nr. 134; kunsthandel David 
Koetser 2001-2002; verzameling Weldon, 
New York; veiling Weldon, New York 
(Sotheby’s), 22-4-2015, nr. 21; particuliere 
verzameling, Verenigde Staten. De spelling 
van de tekst ‘Wat maeckmen al om gelt!’ is 
niet in alle hier besproken varianten precies 
hetzelfde. Er is echter voor gekozen om in de 
lopende tekst van dit artikel steeds dezelfde 
spelling te hanteren. De exacte schrijfwijze van 
de spreuk staat vermeld in de bijschriften bij 
de afbeeldingen. Over spreuken in schilderijen 
van Van de Venne, zie voorts Buijsen 2015.
184  De vier cijfers van het jaartal 1627 zijn aan 
elkaar geschreven. Hoewel het jaartal is 
neergezet in een lichtere (roodbruine) kleur 
dan de signatuur, is dit zeker eigenhandig. 
De schrijfwijze toont namelijk grote 
overeenkomsten met dezelfde vier cijfers in 
Dansende jonge vrouw met luit (afb. 2.24). 
Achter de afkorting fec. lijken nog enkele 
letters te staan, maar die zijn niet meer 
leesbaar.
185  Royalton-Kisch 1988, nr. 50.
186  Het schilderij werd, samen met Margreet 
Wolters, onderzocht en gedocumenteerd met 
infraroodreflectografie op 18-10-2000 in het 
RKD te Den Haag. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54.
187  Gemeene Duytsche Spreckwoorden 1550, 
ongenummerde pagina (in een rijtje van 
spreekwoorden over geld): Ey liever / wat 
maecktmen doch al om gelts will?
188  Harrebomée 1856-1870, dl. 1, pp. 4 en 223.
189  Tuinman 1726, p. 322.
190  Van Nyenborgh 1657, p. 132.
191  Hollstein 1949-2010, dl. 11, p. 232, nr. 325 
(als Jacob Matham); Widerkehr 2008, dl. 3, 
nr. R11 (als toegeschreven aan Jan Matham); 
Turner 2014, dl. 1, pp. 140-141, nr. 5 (als 
toegeschreven aan Jan Matham). Over deze 
prent, zie ook Plokker 1984, p. 231; Scholz 
1985, pp. 124-126, nr. 36, afb. 48; Muylle 
1986, dl. 2, p. 301; Ackermann 1993, 
pp. 142-143, afb. VI.
192  Zie hierover Scholz 1985, pp. 124-126, die 
Brouwer als ontwerper van deze prent uitsluit.
193  Zie hierover ook Scholz 1985, p. 126, die 
Van de Venne als ontwerper van deze prent 
waarschijnlijk acht, en Ackermann 1993, 
p. 142, die opmerkt dat de compositie 
zumindest in den Grundzügen auf Ideen 
Adriaen van de Vennes zurückgeht.
194  Een ander voorbeeld van de combinatie 
van boer en aap met de spreuk Wat 
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maeckt men al om ‘t gelt is te vinden in een 
spreekwoordenprent die werd uitgegeven door 
Claes Jansz. Visscher; Hollstein 1949-2010, 
dl. 38, pp. 226-227, nr. 312; dl. 39, p. 212.
195  Zie hierover Raupp 1986, pp. 53-56; 
Grössinger 2002, pp. 92-96; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, pp. 128-129.
196  Van de Venne 1623, pp. 85-93. Over Tafereel 
van Sinne-mal, zie ook Buijsen 2015, pp. 87-
88.
197  Van de Venne 1623, p. 92, r. 209-212.
198  Van de Venne 1623, p. 85; Hollstein 1949-
2010, dl. 35, p. 154, nr. 453.
199  Hollstein 1949-2010, dl. 9, p. 249, nr. 19. Zie 
ook Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 739.
200  Over de uitdrukking Mans-hant boven in 
Tafereel van de Belacchende Werelt, zie Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 738.
201  Zie hierover Bange/Brandenbarg et al. 
1985, p. 65; Dresen-Coenders 1988; Moxey 
1989, pp. 101-126; Van Vaeck 1994, 
dl. 3, pp. 733-739, spec. p. 735 over de 
opvattingen van Jacob Cats met betrekking 
tot de taakverdeling tussen man en vrouw; 
Bleyerveld 2006; Hazelzet 2007, pp. 170-176.
202  Van de Venne 1635, pp. 108-109. Zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 736. Voor uitbeeldingen 
van dit specifieke onderwerp door Van de 
Venne, zie Buijsen 2005, pp. 174-175.
203  Van de Venne 1635, p. 48, r. 1094-1112; Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 736.
204  WNT, dl. 6, kol. 579-580; De Coster 
2007, p. 148. Voor een uitbeelding van de 
hennentaster op een ingekleurde prent met 
verklarend onderschrift uit ca. 1540-1550, 
zie Bange/Brandenbarg et al. 1985, pp. 65 en 
nr. 44; Hazelzet 2007, p. 27, afb. 4; Van der 
Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 128-129, 
afb. 120.
205  De Jongh 1995, p. 28; Grössinger 2002, p. 93; 
De Coster 2007, p. 148.
206  Hollstein 1949-2010, dl. 11, nr. 350 (als Jacob 
Matham); Widerkehr 2008, dl. 3, nr. R15 (als 
toegeschreven aan Jan Matham); Turner 2014, 
dl. 1, pp. 142-143, nr. 6 (als toegeschreven aan 
Jan Matham). Zie ook De Jongh 1976, p. 252, 
afb. 66b; Royalton-Kisch 1988, pp. 101, 240, 
afb. 50b.
207  Voor een mogelijke erotische interpretatie van 
de eierboer zoals afgebeeld in het album van 
Van de Venne (afb. 2.47), zie Royalton-Kisch 
1988, pp. 101-102.
208  Dat deze thematiek in de eerste helft van de 
zeventiende eeuw niet alleen een rol speelde 
in het oeuvre van Van de Venne, blijkt uit 
een geschilderd pendantenpaar van Abraham 
Bloemaert uit 1632 met een oude boerin die 
haar man berispt, omdat hij eieren uit zijn 
mand op de grond heeft laten vallen. Voor 
deze pendanten en soortgelijke voorstellingen 
van Bloemaert, zie Roethlisberger 1993, nrs. 
500-501, 502-503, 508-509; Helmus/Seelig 
2011-2012, nr. 62.
209  Zie De Jongh 1995, spec. pp. 24-33.
210  Zie voorbeelden in De Jongh 1995; Waiboer 
2012, p. 32.
211  Over het mes als fallisch symbool, zie Van der 
Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 154-155. 
Voor een ander voorbeeld in het oeuvre van 
Van de Venne, zie Buijsen 2005, p. 133 en 
afb. 2a op p. 135. Daar heeft Van de Venne de 
voorstelling juist wat minder expliciet gemaakt 
ten opzichte van de ondertekening.
212  Zie De Jongh 1976, p. 252; De Jongh 1995, 
p. 25; Ubl 2014, p. 322; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, pp. 143, 160.
213  Raupp 1986, pp. 208-209; Grössinger 2002, 
pp. 95-96; Van der Coelen/Lammertse 2015-
2016, pp. 127-130.
214  Gibson 1978, pp. 679-681; Raupp 1986, 
p. 209, afb. 189; Van der Coelen/Lammertse 
2015-2016, pp. 128-129 en afb. 121 op 
p. 130. Voor vergelijkbare voorbeelden uit de 
zestiende en zeventiende-eeuwse prentkunst, 
zie De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 171-173, 
nr. 31; Hazelzet 2007, pp. 161-162; Bass/
Wyckoff 2015-2016, nr. 25.
215  In Tafereel van de Belacchende Werelt geeft Van 
de Venne een groot aantal spreekwoorden 
waarin de macht van geld tot uitdrukking 
komt; Van de Venne 1635, pp. 190-191. Daar 
staat Wat maeckmen al om gelt echter niet bij.
Deel 1 ~ hoofdstuk 2
176
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
216  Over de verschillende betekenissen van de aap 
in de beeldcultuur in de Nederlanden van 1500 
tot 1700, zie Schepers 2007. Voor de aap als 
symbool van ondeugd en onkuisheid, zie De 
Jongh 1976, pp. 215-216. Over de betekenis 
van de aap in het oeuvre van Van de Venne, 
zie Schepers 2007, p. 112. Voor een voorbeeld 
van de aap als symbool van dwaasheid in het 
geschilderde oeuvre van Van de Venne, zie 
Buijsen 2013, pp. 103-104, afb. 35.
217  Vergelijk De Jongh/G. Luijten 1997, p. 173.
218  Over dit schilderij, zie De Jongh 1976, nr. 66; 
Plokker 1984, nr. 96; Bol 1989, p. 91 en 
afb. 81 op p. 92; Ackermann 1993, p. 142; 
Westermann 1999, p. 249 en afb. 30 op 
p. 248.
219  Zie Ember/Urbach 2000, p. 171, inv. nr. 254 
(als 1625). In Franken/Waller z.j., f. 163, 
nr. 3, en Knuttel 1917, p. 75, nr. 36, wordt de 
datering van dit schilderij vermeld als 1628.
220  Naar aanleiding van een CODARTfocus 
bijeenkomst in Boedapest op 26/27-
10-2014 werd het schilderij uitgebreid 
materiaaltechnisch onderzocht door 
András Fáy in het restauratieatelier van 
het Szépmüvészeti Múzeum, onder andere 
met UV-fluorescentie en infrarood. Het 
laatste cijfer van de datering is moeilijk te 
identificeren met het blote oog. In de opname 
met UV-fluorescentie (zie afb. 2.58) kan het 
echter duidelijk als een ‘9’ worden gelezen. 
Met veel dank aan András Fáy (hoofd afdeling 
Conservering Szépmüvészeti Múzeum), Júlia 
Tátrai (conservator Szépmüvészeti Múzeum) 
en Gerdien Verschoor (directeur CODART).
221  WNT, dl. 12-I, kol. 362. Zie ook De Jongh 
1976, p. 252, en De Jongh 1995, p. 28. In 
één van de niet-eigenhandige versies van ‘Wat 
maeckmen al om gelt!’ (noot 234, nr. 6) zit 
een papegaai op het openstaande vensterluik 
van het bordeel. Over de verschillende 
betekenissen van de papegaai in de beeldende 
kunst van de zestiende en zeventiende eeuw, 
zie H. van de Velde 2014-2015. Over de 
papegaai als gezelschapsdier, zie De Roo 2007.
222  Zie noot 212.
223  De aanwezigheid van kinderen in en rond 
het bordeel, zoals het jongetje dat over 
de vensterbank kijkt en het meisje bij de 
deuropening, is ongewoon in zestiende- en 
zeventiende-eeuwse bordeelscènes; meestal zijn 
daarin alleen volwassenen afgebeeld.
224  Eenzelfde deftig gekleed paar, bestaande 
uit een wijzende vrouw en een mannelijke 
rugfiguur, komt voor in een ander, 
ongedateerd schilderij van Adriaen van de 
Venne: De waarzegster, paneel, 35 x 47,5 cm, 
Cuijk, Kruisherenklooster St. Agatha; Bol 
1989, p. 98, afb. 87. Vergelijkbare rugfiguren, 
maar met afwijkende kleding, komen voor 
in het album uit 1625-1626; Royalton-Kisch 
1988, nrs. 10, 26 en 35. Over de functie van 
de rugfiguur, zie Hahn 1996, pp. 153-161; 
Lehmann 2011.
225  Zie noot 216.
226  Zie ook De Jongh 1976, p. 251, over het 
gebarenspel in dit tafereel. Over de betekenis 
die aan wijzende gebaren kon worden 
toegekend, zie Buijsen 2016, p. 98.
227  Voor deze weergave van het Binnenhof maakte 
Van de Venne gebruik van hetzelfde voorbeeld 
als voor zijn boekillustratie met De intocht van 
Frederik Hendrik op het Buitenhof te Den Haag 
uit 1627; zie afb. 2.21a.
228  Infraroodfotografie werd verricht door András 
Fáy op 27-10-2014 (zie noot 220). Hiervoor 
werd gebruik gemaakt van een ‘full spectrum 
converted Sony A7R type of MILC (mirrorless) 
gadget, equipped with full frame 24 x 36 mm 
CMOS EXMOR sensor, sensitive from 0.320 
micron up to 1.3 micron’, voorzien van 
een Kodak Wratten 87A filter. (Technische 
gegevens van András Fay.) 
229  Mogelijk baseerde Van de Venne deze figuur 
op een (getekend?) model. Een vergelijkbare 
rugfiguur komt voor in een ander schilderij 
van Van de Venne; zie noot 224. Hoewel 
de houding van de man daar iets afwijkt, 
komt de plooival van de mantel die over zijn 
linkerschouder is gedrapeerd sterk overeen met 
die in het schilderij in Boedapest.
230  In de ondertekening lijkt links van de 
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wijzende jonge vrouw nog een derde hond 
te hebben gestaan, die evenmin in verf is 
uitgevoerd. De vrouw achter het venster 
had eerst haar gezicht naar de boer gewend. 
In de ondertekening lijkt zij jonger dan in 
het schilderij, terwijl bij de vrouw rechts 
in de deuropening juist sprake is van het 
omgekeerde. Mogelijk zijn de koppelaarster en 
de prostituee in de uiteindelijke voorstelling 
van plaats verwisseld.
231  G. Barbier in Dole/Gray/Besançon 1998-
1999, pp. 182-183 en p. 250, nr. 267; Dary/
Dotal/Samoyault-Verlet 2003, p. 11, afb. 
12, en p. 28. In deze publicaties wordt de 
datering gegeven als ‘1636(?). Het laatste cijfer 
van het jaartal op het schilderij kan echter 
worden gelezen als een ‘i’, die als een ‘1’ dient 
te worden geïnterpreteerd (zie afb. 2.63). De 
laatste twee cijfers van het jaartal zijn aan 
elkaar geschreven. Deze grisaille wordt niet 
vermeld in Plokker 1984 en Bol 1989. 
232  Over de prentenreeks van Cornelis Cort naar 
ontwerp van Frans Floris, zie noot 131. Over 
de aap als symbool van de Smaak, zie Schepers 
2007, pp. 106-109. Ook in Van de Vennes 
schilderij Deftig gezelschap in een park (Allegorie 
van de Vijf Zintuigen) symboliseert een aapje 
met kersen de smaak; vergelijk afb. 2.40.
233  Het schilderij is door mij bestudeerd op 
22-6-2004, met dank aan Anne Dary, 
toenmalig conservatrice des musées du Jura. 
Infraroodfotografie werd verricht met een 
Nikon Coolpix 5700’, voorzien van een 
Kodak Wratten 87C filter.
234  Hier kunnen de volgende versies genoemd 
worden: 
  1) paneel, 51 x 39 cm (afb. 2.67). Veiling 
Den Haag (Van Stockum), 19-7-1943, nr. 45; 
Arnhem, verzameling M.W. Evers; veiling 
Dordrecht (Mak), 25-6-1974, nr. 318. Zie 
Plokker 1984, p. 232, afb. 96a. Waarschijnlijk 
identiek met Knuttel 1917, p. 76, nr. 37.
  2) paneel, 37 x 31 cm (afb. 2.68). Veiling 
Stockholm (Bukowskis), 24-10-1945, nr. 168; 
Malmö, verzameling H. Engleson, 1945. Zie 
Plokker 1984, p. 232, afb. 96b.
  3) doek, 39 x 31 cm. Veiling Nice (Halle du 
Savoy), 22/24-7-1942, nr. 230. Zie Scholz 
1985, p. 126. Vergelijkbare compositie als 
nr. 2 hierboven. 
  4) paneel, 43 x 34,6 cm. Veiling Amsterdam 
(Sotheby’s/Mak van Waay), 30-11-1981, no. 
104; Le Muids (Zwitserland), verzameling 
H.R.M. Kila, 1982; veiling Amsterdam 
(Christie’s) 20/21-11-2013, nr. 139. 
Vergelijkbare compositie als nr. 2 hierboven, 
maar zonder de figuur van de jongen.
  5) paneel, 16 x 14,2 cm. Amsterdam, 
verzameling Jhr. B.W.F. van Riemsdyk. Zie 
Knuttel 1917, p. 75, nr. 35. Deze versie toont 
alleen de geïsoleerde figuur van de boer uit 
nr. 2 hierboven (met dode haan, maar zonder 
eiermand), die is geplaatst in een landschap 
met rechts een rennende hond.
  6) paneel, 50,2 x 40 cm. Veiling Keulen 
(Lempertz), 21-5-1992, nr. 159. Dit is een 
andere compositie dan in de voorgaande 
versies: rechts van de staande boer zit een 
oude vrouw voor het bordeel, daaromheen 
omstanders en links een welgesteld 
echtpaar. Afgaande op de afbeelding in 
de veilingcatalogus is dit schilderij niet 
eigenhandig, maar zou het een kopie kunnen 
zijn naar een nu niet meer bekend origineel 
van Van de Venne.
  Een schilderij (54 x 43,2 cm) van ‘von der 
Vinne’ met het opschrift Wat maakt men all 
om gelt werd in 1765 geveild in Frankfurt am 
Main; veiling Frankfurt (Kaller), 27-3-1765, 
nr. 185.
235  Franken 1878, pp. 89-90, nr. 34; Hollstein 
1949-2010, dl. 35, p. 27, nr. 17. Een 
geschilderde, polychrome kopie naar de 
prent (paneel, 63 x 49 cm) bevindt zich in 
de verzameling van de Fürsten zu Salm-Salm 
(Isselburg, Museum Wasserburg Anholt, 
inv. nr. 771); Vliegenthart 1981, p. 118. 
Naar de prent is ook een plaquette van 
Delfts aardewerk gemaakt, die zich bevond 
in de verzameling van Dr. F.H. Fentener 
van Vlissingen te Vught (reproductie in 
documentatie RKD).
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236  De prent werd uitgegeven door Cornelis 
Danckerts. Omdat Van de Venne niet 
als inventor wordt genoemd, lijkt het 
onwaarschijnlijk dat hij direct betrokken 
was bij de productie ervan. De kwaliteit van 
de uitvoering is beduidend lager dan van 
andere prenten die naar zijn ontwerp werden 
vervaardigd.
237  Over dit schilderij, zie Franken 1878, 
p. 60, nrs. 39-40; Franken/Waller z.j., f. 
162, nr. 2; Jacobsen 1897, pp. 212-213; 
Innsbruck 1928, p. 99, nr. 609; Plokker 
1984, nr. 106; Weber 1997, p. 22 en afb. 
op p. 24. Met dank aan Gregor Weber voor 
inzage in zijn ongepubliceerde manuscript 
voor de bestandscatalogus van de Hollandse 
schilderkunst in het Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum uit 1998.
238  De laatste twee cijfers van het jaartal 1627 zijn 
op dezelfde wijze aaneen geschreven als in de 
twee andere werken uit datzelfde jaar (vergelijk 
afb. 2.24 en 2.46). Over het monogram AvV, 
zie ook p. 154. 
239  Over deze prent, zie F. Muller 1863-1882, 
dl. 4, nr. 1981; Hollstein 1949-2010, dl. 35, 
p. 16, nr. 8. De relatie tussen grisaille en prent 
werd al gelegd in Plokker 1984, p. 247.
240  WNT, dl. 14, kol. 473-474. In Tafereel van de 
Belacchende Werelt gebruikt Van de Venne het 
werkwoord ‘scheren’ ook in deze betekenis in 
de randnotitie Men scheert / of wert geschoren; 
Van de Venne 1635, p. 251.
241  Dit wordt ten onrechte gesuggereerd in 
Kunzle 2002, p. 281, afb. 10-12.
242  Zie hierover ook Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 683-687.
243  De knaap links in de prent, die met zijn 
langgerekte gestalte en lange haar duidelijk 
afwijkt van de grisaille, toont bijvoorbeeld 
opvallende overeenkomsten met de rennende 
pages in de gravure Allegorie op Frederik 
Hendrik na de verovering van ’s-Hertogenbosch, 
Wesel en Grol uit 1630 (afb. 2.19) en kan als 
een typische Van de Venne figuur worden 
aangemerkt.
244  De prent is ongedateerd. Volgens F. Muller 
1863-1882, dl. 4, nr. 1981, zou deze 
omstreeks 1650 zijn vervaardigd. Kunzle 
2002, p. 281, suggereert een ontstaan in de 
jaren 1640. Een meer specifieke datering dan 
tweede kwart zeventiende eeuw valt echter 
niet te geven.
245  Voor dit monogram, zie Franken/Waller z.j., f. 
42 en bijbehorende afbeelding; Nagler 1858-
1879, dl. 1, nr. 1388; Caplan 1982, p. 550 
(als ‘Adrien Van de Veen’); Prein 1989-1991, 
dl. 1, nr. 139; dl. 2, nr. 1319; Castagno 1996, 
p. 266. Voor het monogram van Albrecht 
Dürer, zie Caplan 1982, p. 530.
246  Dit monogram komt bijvoorbeeld voor in 
de prenten in afb. 2.19 (1630) en afb. 2.20a 
(1628). Voor een ander voorbeeld, zie een 
gravure met een boerenbruiloft door Cornelis 
van Dalen naar ontwerp van Adriaen van de 
Venne; Hollstein 1949-2010, dl. 5, p. 105, 
nr. 32; Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 867, afb. 
2. Het monogram is al opgenomen in de 
bewaard gebleven ontwerptekening die Van 
de Venne voor deze prent maakte, thans in 
het Hessisches Landesmuseum Darmstadt. 
Het monogram verschijnt ook in enkele 
tekeningen die mogelijk als ontwerp voor (niet 
uitgevoerde) prenten zijn bedoeld; zie bijv. 
Pluis 1987, pp. 93-94, nr. M25, afb. op p. 156 
(1628 gedateerd); Royalton-Kisch 1988, p. 89, 
afb. 52 (1638); Schapelhouman/Schatborn 
1998, nr. 357 (1618?; zie ook hierboven noot 
149). In het schilderij De ‘Schildery-winckel’ 
(de drukkerij en winkel van Jan van de Venne in 
Middelburg) uit 1623 (hfst. 1, afb. 1.24) is het 
monogram in rood aangebracht op een stapel 
papier links van het midden op de voorgrond. 
Het monogram verschijnt ook linksboven in 
een ongedateerde grisaille met een Man en 
vrouw in een herberg; paneel, 25 x 24,7 cm, 
verzameling Major James Drummond-Moray, 
Abercairny House, Edinburgh, 1955 (foto in 
documentatie RKD). In fol. 53 van het album 
uit 1625-1626 draagt een man een zak waarop 
eveneens dit monogram staat; Royalton-Kisch 
1988, nr. 53.
247  Herkomst: kunsthandel S. Hartvelt, 
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Antwerpen; veiling Amsterdam (Mak 
van Waay), 16-10-1962, nr. 90 (als Frans 
Francken I); veiling Londen (Philips) 26-4-
1988, nr. 36 (als Hieronymus Francken I); 
kunsthandel P. de Boer, Amsterdam, 1989. 
Zie Härting 1983, p. 82 en nr. A268; Härting 
1989, pp. 34, 168 en afb. 147. De maten zoals 
vermeld in het bijschrift van afb. 2.73 (18 x 
22 cm) zijn volgens opgave in Härting 1983 
en Härting 1989. In veilingcatalogus Londen 
26-4-1988 worden afwijkende maten gegeven 
(21 x 26,8 cm).
248  Het opschrift is tweetalig (Nederlands en 
Frans). De Franse tekst luidt: avec . de. petitits. 
feisians. j fet.peut davannsse / mes grande forsse 
a meyne largā / an abondance (transcriptie 
van de teksten aan de hand van een foto in 
de documentatie van het RKD). Vlak boven 
het hoofd van de man geheel rechts staat ook 
nog de tekst financé. Op de schaar van de 
rugfiguur in hetzelfde groepje staat nog een 
opschrift, maar dat is helaas niet meer leesbaar. 
Bovenaan de wand zijn het monogram van 
Hieronymus Francken en het jaartal 1605 
aangebracht, voorafgegaan door een opschrift 
dat Frans Francken II als bedenker (inventor) 
noemt. Zie hierover Härting 1989, p. 34. 
Deze auteur brengt het hier besproken 
werk in verband met de vermelding van een 
schilderij voorstellende boutique d’un barbier 
accompagné du capitaine Grand force in de 
nalatenschap van Hieronymus Francken 1 
te Parijs, opgesteld op 16-7-1610; zie ook 
Guiffrey 1915, pp. 33-44, spec. p. 38. Dr. 
Ursula Härting was zo vriendelijk mij erop 
attent te maken dat zij bij bestudering van 
het schilderij in 1988 op de achterzijde een 
papier met een tekst had aangetroffen, waarin 
de voorstelling in verband wordt gebracht met 
de onderdrukking van de Hollanders door 
de Hertog van Alva (schriftelijke mededeling 
met transcriptie van de tekst, 20-10-2017). 
Waarschijnlijk gaat het daarbij om een latere 
interpretatie van de voorstelling.
249  Herkomst: Londen (Sotheby’s), 17-2-
1982, nr. 48 (met afb. in andere toestand); 
kunsthandel Johnny van Haeften, Londen, 
1982; particuliere verzameling, Andernach, 
1989. Zie Härting 1983, nr. A267; Härting 
1989, nr. 355. De maten zoals vermeld in het 
bijschrift van afb. 2.74 (23,5 x 30,9 cm) zijn 
volgens opgave in Härting 1983 en Härting 
1989. In veilingcatalogus Londen 17-2-1982, 
nr. 48 worden afwijkende maten gegeven 
(22 x 30 cm). De signatuur zoals vermeld in 
het bijschrift van afb. 2.74 is overgenomen 
uit Härting 1989; op de foto die mij ter 
beschikking stond, was de signatuur niet te 
zien.
250  Transcriptie van deze opschriften door L.J. van 
der Klooster, RKD, 1982 (geverifieerd aan de 
hand van detailfoto’s in de documentatie van 
het RKD).
251  WNT, dl. 2-I, kol. 995.
252  Het door sleetsheid moeilijk leesbare opschrift 
(ditmaal alleen in het Nederlands) luidt: met 
den dagelycxen arbeyt / [....] den cost gevist / 
Maer groote sc[..]en brengen / t gelt inde kist ao 
163[0?]. Het laatste cijfer van het jaartal kan 
niet met zekerheid worden geïdentificeerd. 
Härting 1989, p. 341, dateert het schilderij 
tussen 1630 en 1635.
253  Indien het schilderij uit 1605 inderdaad 
identiek is met de vermelding in de 
nalatenschap van Hieronymus Francken 1 te 
Parijs in 1610 (zie hierboven noot 248), dan 
is het niet erg waarschijnlijk dat Van de Venne 
het persoonlijk heeft gezien. Het schilderij van 
Frans Francken dateert van ná de grisaille uit 
1627 (zie de vorige noot) en kan dus niet als 
voorbeeld hebben gediend.
254  Voor een uitgebreide uiteenzetting van de 
wortels van deze traditie, zie Vandenbroeck 
2002, pp. 291-294. Voor de betekenis van 
‘gekscheren’, zie ook WNT, dl. 4, kol. 1010-
1011.
255  Bass/Wyckoff 2015-2016, nr. 25. Dezelfde 
voorstelling is in spiegelbeeld en op staand 
formaat herhaald als illustratie in de door 
Johann Theodor de Bry uitgegeven bundel 
Emblemata Saecularia, Frankfurt 1596, 
nr. 33 (tweede uitgave in 1611); Amsterdam, 
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Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-BI-5198. Een 
prent met het scheren van de zot in het bijzijn 
van een deftig gekleed paar is opgenomen in 
het door Jacob van der Heyden uitgegeven 
boek Pugillus Facetiarum Iconographicarum, 
Straatsburg 1608, nr. 26; Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1996-26. Over de 
barbiers- en chirurgijnswinkel als onderdeel 
van het Simmenspel, een reeks van zestien 
prenten door Pieter van der Borcht met apen 
die verschillende menselijke handelingen 
verrichten, zie H. Mielke/U. Mielke 2004, 
nr. 189, afb. op p. 220; Schepers 2007, 
pp. 113-114, 167-169. 
256  Over dit vaker voorkomende motief, zie Van 
der Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 128-
129.
257  Voor het volledige onderschrift, zie Bass/
Wyckoff 2015-2016, nr. 25.
258  Hollstein 1949-2010, dl. 39, pp. 66-67, 
nr. 107. Zie ook F. Muller 1863-1882, dl. 4, 
nr. 1109C. Over het spreekwoord ‘Men moet 
de schapen scheren, al naardat ze wol hebben’, 
zie Harrebomée 1856-1870, dl. 2, p. 239; dl. 
3, pp. 326-327.
259  Het scheren van de zot komt eveneens voor in 
een door Van de Venne ontworpen embleem 
bij het spreekwoord ‘aan de baard van de 
zot leert men scheren’ in de Spiegel van den 
Ouden ende Nieuwen Tijdt van Jacob Cats; 
Cats 1632, dl. 3, pp. 110-111: XXXV. Voor 
dit spreekwoord, zie Harrebomée 1856-
1870, dl. 1, p. 25. Voor de prent, zie Turner 
2014, dl. 1, p. 82, nr. 79 en afb. op p. 84. 
Een van de betekenissen van dit spreekwoord 
is dat men zich bij een dwaas meer kan 
veroorloven dan bij iemand van hogere 
rang; zie Vandenbroeck 2002, pp. 292-293. 
Cats geeft er echter een iets andere uitleg 
aan, door juist de veeleisendheid van de zot 
te benadrukken: ‘t Moet een wijze hant zijn 
die een sotten kop wel scheeren kan. Van een 
dergelijke uitleg lijkt in het hier besproken 
schilderij van Van de Venne (afb. 2.70) geen 
sprake. Wel zijn verschillende elementen uit 
de inrichting van de barbierswinkel terug te 
vinden in dit embleem, zoals de kappersstoel, 
de vitrinekast, de plank met flesjes en het 
scheergerei aan de wand. In de Spiegel van 
Cats zijn nog twee illustraties opgenomen met 
een barbierswinkel, waarvan de inrichting 
overeenkomsten vertoont met de grisaille uit 
1627. Zie Cats 1632, dl. 2, p. 84: XIX; dl. 3, 
p. 115: XXXVII.
260  Het schilderij is door mij bestudeerd op 
19/20-3-2007, met dank aan Eleonore 
Gürtler, conservator van de kunsthistorische 
verzameling, en Wilma Wechner, 
restaurator schilderijen van het Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum te Innsbruck. 
Infraroodfotografie werd verricht met een 
Nikon Coolpix 5700, voorzien van een Kodak 
Wratten 87C filter.
261  In Rivierlandschap uit ca. 1625 (afb. 1.33) 
komt midden in de achtergrond een 
vergelijkbare rugfiguur voor, bij wie zijn 
mantel op dezelfde wijze over de schouder 
is geslagen. In het album uit 1625-1626 
verschijnt in één van de bladen ook een 
dergelijke rugfiguur; Royalton-Kisch 1988, 
nr. 26. Dit versterkt het vermoeden dat Van de 
Venne de rugfiguur in de grisaille van 1627 op 
een model heeft gebaseerd.
262  Royalton-Kisch 1988, nr. 17. In het album 
wordt deze figuur door een opschrift 
aangeduid als Collonel. 
  Over het hergebruik van deze figuur, zie 
ook Buijsen 2005, p. 179. De militair in de 
grisaille van 1627 lijkt in vergelijking met het 
albumblad wat ouder en toont individuele 
gezichtskenmerken. Het is echter (nog) niet 
mogelijk gebleken hierin een historische 
figuur te herkennen. 
263  Over dit schilderij, zie Schlick 1973, pp. 211-
212, nr. CAU 26; Plokker 1984, p. 247; 
P. Thurmann in Luckow 2007, pp. 44-45.
264  Over de helmkasuaris van prins Maurits en 
de prent van Van den Queborn, zie Zandvliet 
2000-2001, pp. 316-319.
265  Het schilderij werd door mij voor het 
eerst bestudeerd op 2-9-2002. In het 
najaar van 2002 is het paneel gerestaureerd 
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(restauratieverslag in het museum). Op 2-11-
2005 kon het schilderij opnieuw worden 
onderzocht, waarbij infraroodfotografie 
werd verricht met een Nikon Coolpix 
5700, voorzien van een Kodak Wratten 
87C filter; met dank aan Peter Thurmann, 
Wissenschaftliche Leitung Sammlungen, 
Kunsthalle zu Kiel.
266  Zie hierover Buijsen 1998, spec. p. 38. Eén 
van de weinige schilders in Den Haag die 
op dat moment genrestukken maakte, was 
Esaias van de Velde, die in samenwerking met 
de architectuurschilder Bartholomeus van 
Bassen een aantal paleisinterieurs met elegante 
gezelschappen vervaardigde; zie hierover Keyes 
1984, pp. 86-96, 169-179; Franits 2004, 
pp. 86-87.
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bijschriften
2.1  Adriaen van de Venne, ‘Quaet-Slagh.’, ca. 
1630-1635, gesigneerd, rechtsonder AD. v. 
[...]ne (AD ineen), grisaille, paneel, 45,8 x 
36,6 cm. Detroit, Detroit Institute of Arts. 
Founders Society Purchase, Mr and Mrs 
Walter Buhl Ford II Fund, inv. nr. 1986-19. 
2.2  Frans Francken II, De geschiedenis van de 
Verloren Zoon, ca. 1600-1620, middelste 
paneel in kleur, de rand in grisaille, paneel, 
61 x 85 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. SK-C-286.
2.3a  Pieter Bruegel 1, Het sterfbed van Maria, 
ca. 1562-1565, gesigneerd, rechtsonder 
BRVEGEL, grisaille, paneel, 36,9 x 55,5 cm. 
Banbury (Groot-Brittannië), Upton House, 
The Bearsted Collection, The National Trust, 
inv. nr. NT 446749.
2.3b  Philips Galle naar Pieter Bruegel 1, Het sterf-
bed van Maria, 1574, gravure, 31 x 41,8 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1879-A-2888.
2.4a  Pieter Bruegel 1, Christus en de overspelige 
vrouw, gesigneerd en 1565 gedateerd, links-
onder BRVEGEL.M.D.LXV, grisaille, paneel, 
24,1 x 34,4 cm. Londen, The Courtauld 
Gallery, inv. nr. P.1978.PG.48.
2.4b  Pieter Perret naar Pieter Bruegel 1, Christus 
en de overspelige vrouw, 1579, gravure, 26,6 x 
34 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-
P-1905-6631.
2.5  Pieter Bruegel 1, Drie soldaten, gesigneerd 
en 1568 gedateerd, linksonder BRVEGEL 
M D [L] XVIII, grisaille, paneel, 20,3 x 
17,8 cm. New York, The Frick Collection, inv. 
nr. 1965.1.163.
2.6a   Rombout Uylenburgh, Athalia verdreven 
uit de tempel, ca. 1620, grisaille, doek, 
39,7 x 54,3 cm. Amsterdam, Museum Het 
Rembrandthuis.
2.6b   Rombout Uylenburgh, Joas door de hogepries-
ter Jojada to koning gezalfd, ca. 1620, grisaille, 
doek, 41,5 x 56,5 cm. Amsterdam, Museum 
Het Rembrandthuis.
2.7  Adriaen van de Venne, Frederik V, keurvorst 
van de Palts, koning van Bohemen, en zijn echt-
genote Elizabeth Stuart te paard, gesigneerd en 
gedateerd, onderaan, rechts van het midden 
ADri: vañ Venne. 1626[8]. (AD ineen; laatste 
cijfer veranderd van 6 in 8), grisaille, doek, 
154,5 x 191 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. SK-A-958. 
2.8a  Detail met signatuur en datering uit 
Frederik V, keurvorst van de Palts, koning van 
Bohemen, en zijn echtgenote Elizabeth Stuart te 
paard (afb. 2.7).
2.8b  IRR computermontage van detail met sig-
natuur en datering uit Frederik V, keurvorst 
van de Palts, koning van Bohemen, en zijn 
echtgenote Elizabeth Stuart te paard (afb. 2.7). 
© Stichting RKD.
2.9  Adriaen van de Venne, Frederik V, keurvorst 
van de Palts, koning van Bohemen, en zijn echt-
genote Elizabeth Stuart te paard, 1625-1626, 
penseel in kleur en gouache over zwart krijt 
op papier, 9,7 x 15,3 cm. Fol. 12 in Album. 
Londen, British Museum, Department of 
Prints and Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
 
2.10  Anoniem, Boudewijn van Heusden en zijn 
echtgenote Sophia ontvangen eerbewijzen van de 
gezant van de Engelse koning Edmund, tweede 
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kwart zeventiende eeuw, grisaille, doek, 186 
x 279 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. SK-A-959.
2.11  IRR computermontage van detail met de 
kraag van Elizabeth uit Frederik V, keurvorst 
van de Palts, koning van Bohemen, en zijn 
echtgenote Elizabeth Stuart te paard (afb. 2.7). 
© Stichting RKD.
2.12  Willem Jacobsz. Delff naar Michiel van 
Mierevelt, Portret van Elizabeth Stuart, 
1630, gravure, 41,4 x 30,2 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1888-A-13429.
2.13  Willem Jacobsz. Delff naar Michiel van 
Mierevelt, Portret van Elizabeth Stuart, 
1623, gravure, 41,6 x 29,5 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1939-315.
2.14  Jacob Cornelisz. van Oostsanen, Maria van 
Bourgondië, Maximiliaan 1, Filips de Schone 
en Karel V, houtsnede, 24,6 x 25,5 cm. 
Negende blad uit reeks De graven en gravinnen 
van Holland, Amsterdam (Doen Pietersz.) 
1518 (totale afmetingen ca. 25 x 215 cm). 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
BI-6235.
2.15  Detail uit Frederik V, keurvorst van de Palts, ko-
ning van Bohemen, en zijn echtgenote Elizabeth 
Stuart te paard (afb. 2.7).
2.16  Detail uit Frederik V, keurvorst van de Palts, ko-
ning van Bohemen, en zijn echtgenote Elizabeth 
Stuart te paard (afb. 2.7).
2.17  Detail uit Frederik V, eurvorst van de Palts, ko-
ning van Bohemen, en zijn echtgenote Elizabeth 
Stuart te paard (afb. 2.7).
2.18  Adriaen van de Venne, Frederik Hendrik te 
paard met gevolg, gesigneerd en gedateerd, 
linksonder (op een bordje op de grond) 
ADriaen vand (AD ineen) / Venne fecit. / 16[?]9 
(derde cijfer onleesbaar), grisaille, doek, 106 x 
136 cm. Rotterdam, Museum Boijmans Van 
Beuningen, inv. nr. 1895. 
2.19  Crispijn van den Queborn naar Adriaen van 
de Venne, Allegorie op Frederik Hendrik na 
de verovering van ’s-Hertogenbosch, Wesel en 
Grol (Nassovii heroes ...), 1630, gravure, 44,7 
x 56,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-1898-A-20734.
2.20a  Willem Outgertsz. Akersloot naar Adriaen 
van de Venne, Portret van Frederik Hendrik 
voor het Binnenhof in Den Haag, 1628, 
gravure, 20,1 x 16,5 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum. inv. nr. RP-P-OB-104.295.
2.20b  Willem Outgertsz. Akersloot naar Adriaen 
van de Venne, Portret van Frederik Hendrik 
voor ’s-Hertogenbosch, gravure, 22,6 x 18,3 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum. inv. nr. RP-P-
OB-104.298.
2.21a  Cornelis Koning naar Adriaen van de Venne, 
De intocht van Frederik Hendrik op het 
Buitenhof te Den Haag, gravure, 8 x 11 cm. 
Illustratie in: G.J. Quintijn, Oraeniens Grols-
gewin. Sijn Vorstlicke Doorluchtigheydt, ter 
Eeren, en de Ingesetenen der landen, ten besten, 
Haarlem 1627, p. 19. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 174 F6 [1].
2.21b  Cornelis Koning naar Adriaen van de 
Venne, De intocht van Frederik Hendrik 
op het Buitenhof te Den Haag, gravure, 
8 x 11 cm. Illustratie in: G.J. Quintijn, 
Oraniens Overwinning, van ’s Hertogen-Bos. 
Sijn Vorstlicke Doorluchtigheyd ter Eeren, en 
de Ingesetenen der landen ten besten, Den 
Haag 1629, p. 55. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 174 F13 [2].
2.22  Adriaen van de Venne, Frederik Hendrik 
te paard met gevolg, doek, 147 x 180 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
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2.23  Adriaen van de Venne, Dansende jonge vrouw 
met luit (Het Gehoor), gesigneerd en geda-
teerd, linksonder 1627. / Adr: v: Venne. (AD 
ineen), grisaille, paneel, 31,25 x 26,25 cm. 
Los Angeles, Fisher Gallery, The University of 
Southern California, The Armand Hammer 
Collection, inv. nr. 2002.01.13.
2.24  Detail met signatuur en datering uit Dansende 
jonge vrouw met luit (afb. 2.23).
2.25  Anoniem naar Adriaen van de Venne, ‘Tale è la 
cagnuola, quale è la signora.’, gravure. Illustratie 
in: J. Cats, Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen 
Tijdt ..., Den Haag 1632, dl. 2, p. 12: III.
2.26a  Adriaen van de Venne, Dansende jonge boerin 
die door een hond wordt gebeten (Het Gevoel), 
in of na 1627, grisaille, paneel, 28,8 x 24 cm. 
Aken, Suermondt-Ludwig-Museum, inv. 
nr. GK 530.
2.26b  Adriaen van de Venne, Dansende oude vrouw 
met bril, verrekijker en kat (Het Gezicht), in 
of na 1627, grisaille, paneel, 28,7 x 23,8 cm. 
Aken, Suermondt-Ludwig-Museum, inv. 
nr. GK 531.
2.27  Naar Adriaen van de Venne, De Vijf Zintuigen. 
Reeks van vijf panelen, elk ca. 35 x 24-25 cm. 
Duitsland, particuliere verzameling.
2.27a   Dansende jonge vrouw met luit (Het Gehoor).
2.27b  Dansende jonge boerin die door een hond wordt 
gebeten (Het Gevoel).
2.27c  Dansende oude vrouw met bril, verrekijker en 
kat (Het Gezicht).
2.27d  Dansende jonge vrouw met rozen (De Reuk).
2.27e  Dansende jonge vrouw met leeg wijnglas (De 
Smaak).
2.28a  Detail uit Dansende jonge vrouw met luit 
(afb. 2.23).
2.28b  Detail uit Dansende oude vrouw (afb. 2.26b).
2.29  Detail uit Dansende jonge vrouw met luit 
(afb. 2.23).
2.30a  IRR computermontage van Dansende jonge 
boerin (afb. 2.26a). © Stichting RKD.
2.30b  IRR computermontage van Dansende oude 
vrouw (afb. 2.26b). © Stichting RKD.
2.31  IRR computermontage van detail uit Dansende 
jonge boerin (afb. 2.26a). © Stichting RKD.
2.32  Detail uit Dansende jonge vrouw met luit 
(afb. 2.27a).
2.33  Infraroodfoto van detail uit Dansende jonge 
vrouw met luit (afb. 2.27a). © Stichting RKD.
2.34  Cornelis Cort naar Frans Floris, Het Gevoel 
(Tactus), gravure, 20,9 x 26,8 cm. Derde 
prent uit reeks De Vijf Zintuigen, Antwerpen 
(Hieronymus Cock) 1561. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1950-336.
2.35  Jan Saenredam naar Hendrick Goltzius, 
Het Gezicht, gravure, 17,5 x 12,4 cm. Eerste 
prent uit reeks De Vijf Zintuigen, 1595-1596. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-10.636.
2.36  Chrispijn de Passe 1, Het Gehoor, gravure, 
diameter 9,8 cm. Prent uit reeks De Vijf 
Zintuigen, in of voor 1599. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1908-5644.
2.37  Willem de Passe, Het Gehoor, gravure, 22,8 
x 16,7 cm. Vijfde prent uit reeks De Vijf 
Zintuigen. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-1904-42. 
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2.38  Cornelis van Kittensteyn naar Dirck Hals, Het 
Gezicht, gravure, 23,2 x 25,4 cm. Eerste prent 
uit reeks De Vijf Zintuigen, 1623. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1939-428.
2.39  David Vinckboons, Elegant gezelschap in een 
tuin (De Vijf Zintuigen), gesigneerd en geda-
teerd, onderaan, rechts van het midden DVB 
fe. 1619 (DVB aaneen), doek, 73 x 90,8 cm. 
Londen, Kunsthandel Johnny van Haeften, 
2012. 
2.40  Adriaen van de Venne, Deftig gezelschap in een 
park (Allegorie van de Vijf Zintuigen), rood 
krijt, 18,7 x 26,4 cm. Amsterdam, Stichting P. 
en N. de Boer, inv. nr. B 565.
2.41  Adriaen van de Venne, Dansende boerin 
en oude visser, 1625-1626, penseel in kleur 
en gouache over zwart krijt op papier, 9,7 
x 15,3 cm. Fol. 73 in Album. Londen, 
British Museum, Department of Prints and 
Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
2.42  Detail uit Dansende jonge boerin (afb. 2.26a).
2.43  Anoniem naar Adriaen van de Venne, Cupido 
Brille-Man, gravure. Illustratie in: A. van 
de Venne, Zeeusche Nachtegael, Middelburg 
1623, p. 20. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 10 H 23.
2.44  Adriaen van de Venne, De dans (De Vijf 
Zintuigen), gesigneerd en gedateerd, on-
deraan, rechts van het midden 1631. / ADr: 
v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 42 x 
38 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
2.45  Adriaen van de Venne, ‘Wat maeckmen al 
om gelt!’, gesigneerd en gedateerd, onderaan, 
rechts van het midden 1627 ADr: v: Venne fec. 
(AD ineen), grisaille, paneel, 26,7 x 19,4 cm. 
Verenigde Staten, particuliere verzameling.
2.46  Detail met datering en signatuur uit ‘Wat 
maeckmen al om gelt!’ (afb. 2.45).
2.47  Adriaen van de Venne, Een boerenpaar met 
zuivelproducten, 1625-1626, penseel in 
kleur en gouache over zwart krijt op papier, 
9,7 x 15,3 cm. Fol. 50 in Album. Londen, 
British Museum, Department of Prints and 
Drawings, inv. nr. 1978-6-24-42.
2.48a  Detail uit ‘Wat maeckmen al om gelt!’ (afb. 2.45).
2.48b  IRR computermontage van detail uit 
‘Wat maeckmen al om gelt!’ (afb. 2.45). 
© Stichting RKD.
2.48c  Detail uit Een boerenpaar met zuivelproducten 
(afb. 2.47).
2.49  Jan Matham (toegeschreven aan) naar ano-
niem (omgeving van Adriaen van de Venne?), 
‘Wats dit voor een gedrocht ..’. (Boer en dwerg 
bij een rokende aap), gravure en ets, 26,9 x 
19,8 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-OB-23.179.
2.50  Hans Sebald Beham, Boer op weg naar de 
markt, 1520, gravure, 5 x 3,2 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-10.901.
2.51  Hans Sebald Beham, Boerenpaar verkoopt eie-
ren, 1520, gravure, 5,3 x 3,9 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-10.904.
2.52  Anoniem naar Adriaen van de Venne, Boer 
met kapotte eieren, gravure. Illustratie in: A. 
van de Venne: Boersche Eyer-Clacht in Tafereel 
van Sinne-mal, Middelburg 1623, p. 85. Den 
Haag, Koninklijke Bibliotheek, KW 10 H 23.
 
2.53  Cornelis van Kittensteyn naar Adriaen van 
de Venne, ‘Mans-hant boven.’, gravure, 27,6 
x 37,4 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-OB-47.611.
2.54  Jan Matham (toegeschreven aan) naar Adriaen 
van de Venne, Boer met eieren in een mand, 
gravure en ets, 24,9 x 19 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-23.187.
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2.55  Cornelis Massys, Twee marktboeren in het 
bordeel, ca. 1539, gravure, 8,6 x 11,1 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1906-2366.
2.56  Remigius Hogenberg, De boer in het bordeel, 
ca. 1550-1560, ets, 24,5 x 34,2 cm. Brussel, 
Koninklijke Bibliotheek van België, inv. nr. S 
II 24786. 
2.57  Adriaen van de Venne, ‘Wat maeckme[n] al 
om gelt!’, gesigneerd en gedateerd, linksonder 
(op een bordje op de grond) ADr Vande (AD 
ineen) / Venne. fe. / 1629., grisaille, paneel, 
34 x 53 cm. Boedapest, Szépmüvészeti 
Múzeum, inv. nr. 254. © András Fáy / 
Szépmüvészeti Múzeum.
2.58  Opname met UV-fluorescentie van detail 
met datering en signatuur uit ‘Wat maeck-
me[n] al om gelt!’ (afb. 2.57). © András Fáy / 
Szépmüvészeti Múzeum.
2.59a  Detail uit ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.57). © András Fáy / Szépmüvészeti 
Múzeum. 
2.59b  Infraroodfoto van detail uit ‘Wat maeck-
me[n] al om gelt!’ (afb. 2.57). © András Fáy / 
Szépmüvészeti Múzeum.
2.60a  Detail uit ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.57). © András Fáy / Szépmüvészeti 
Múzeum. 
2.60b  Infraroodfoto van detail uit ‘Wat maeck-
me[n] al om gelt!’ (afb. 2.57). © András Fáy / 
Szépmüvészeti Múzeum.
2.61a  Detail uit ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.57). © András Fáy / Szépmüvészeti 
Múzeum. 
2.61b  Infraroodfoto van detail uit ‘Wat maeck-
me[n] al om gelt!’ (afb. 2.57). © András Fáy / 
Szépmüvészeti Múzeum.
2.62  Adriaen van de Venne, ‘Wat maeckme[n] al 
om gelt!’, gesigneerd en gedateerd: onderaan, 
rechts, onder de voet van de boer 163i. ADr: 
v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 41,8 x 
30 cm. Lons-le-Saunier, Musée des Beaux-
Arts, inv. nr. 80.
2.63  Detail met datering en signatuur uit ‘Wat 
maeckme[n] al om gelt!’ (afb. 2.62).
2.64  Cornelis Cort naar Frans Floris, De Smaak, 
gravure, 20,9 x 26,8 cm. Vierde prent 
uit reeks De Vijf Zintuigen, Antwerpen 
(Hieronymus Cock) 1561. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-1887-A-12002X. 
2.65a  Detail uit ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.62).
2.65b  Infraroodfoto van ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.62). © Stichting RKD.
2.66a  Detail uit ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
(afb. 2.62).
2.66b  Infraroodfoto van detail uit ‘Wat maeckme[n] 
al om gelt!’ (afb. 2.62). © Stichting RKD.
2.67  Naar Adriaen van de Venne, ‘Wat maeckmen 
al om gelt!’, paneel, 51 x 39 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
2.68  (Naar?) Adriaen van de Venne, Wat maeck-
me[n] al om gelt!’, gesigneerd(?), rechtsonder 
VD v. V. (VD ineen), paneel, 37 x 31 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
2.69  Anoniem naar Adriaen van de Venne, ‘Wat 
maeckme[n] / al om gelt!’, gravure, 30,4 x 
20,3 cm. Parijs, Bibliothèque Nationale.
2.70  Adriaen van de Venne, ‘Wy met gewelt. Wy 
om het gelt.’ (De grote scheerderswinkel), 
gesigneerd en gedateerd, linksonder (op 
vloertegel) 1627. / AVV (in monogram), 
grisaille, paneel, 35,7 x 53,9 cm. Innsbruck, 
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Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum, inv. 
nr. 609.
2.71  Detail met signatuur en datering uit ‘Wy met 
gewelt. Wy om het gelt.’ (afb. 2.70).
2.72  Anoniem naar Adriaen van de Venne, ‘De 
groote scheerders winckel’, tweede kwart 
zeventiende eeuw, gravure, 40,9 x 50,2 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-81.646.
2.73  Hieronymus Francken 1, Barbierswinkel, 
gesigneerd en gedateerd, bovenaan, rechts 
van het midden, als graffiti op wand Den 
Jon[ghen] / F. francken / inū[en]tor / HFF 
(in monogram) / 1605, paneel, 18 x 22 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
2.74  Frans Francken II, Barbierswinkel, gesigneerd, 
rechtsonder Doffranck IN et f; gedateerd, 
middenboven, als opschrift op bord boven 
deur ao163[.], koper, 23,5 x 30,9 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
2.75  Pieter van der Heyden, vrij naar Jheronimus 
Bosch, Vastenavond, 1567, gravure, 22,4 x 
29 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-
P-1883-A-7305.
2.76  Anoniem, Het scheren van de zot en liefdespaar 
in herberg, ca. 1570-1600, gravure, 18,1 x 
23,6 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-1906-4252.
2.77  Claes Jansz. Visscher II naar David 
Vinckboons, Schaap in de barbierswin-
kel, 1605, ets en gravure, 17,1 x 12,9 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-2390.
2.78a  Detail uit ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ 
(afb. 2.70).
2.78b  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.70). © Stichting RKD.
2.79  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.70). © Stichting RKD.
2.80  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.70). © Stichting RKD.
2.81  Adriaen van de Venne, Een kolonel, 1625-
1626, penseel in kleur en gouache over 
zwart krijt op papier, 9,7 x 15,3 cm. Fol. 
17 in Album. Londen, British Museum, 
Department of Prints and Drawings, inv. 
nr. 1978-6-24-42.
2.82  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.70). © Stichting RKD.
2.83  Adriaen van de Venne, ‘Wy met gewelt. Wy 
om het gelt.’ (De grote scheerderswinkel), gesig-
neerd en gedateerd, linksonder (op een bord-
je op de vloer) 1628 / AVV (in monogram), 
paneel, 34,5 x 53,2 cm. Kiel, Kunsthalle zu 
Kiel, Christian-Albrechts-Universität, inv. 
nr. CAU 26.
2.84  Detail met signatuur en datering uit ‘Wy met 
gewelt. Wy om het gelt.’ (afb. 2.83).
2.85  Claes Jansz. Visscher naar Crispijn van den 
Queborn, Helmkasuaris uit de menagerie van 
prins Maurits, ca. 1614-1615, ets en gravure, 
tweede, gewijzigde staat, 30,7 x 20,6 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-79.498.
2.86  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.83). © Stichting RKD.
2.87  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.83). © Stichting RKD.
2.88  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.83). © Stichting RKD.
2.89  Infraroodfoto van detail uit ‘Wy met gewelt. 
Wy om het gelt.’ (afb. 2.83). © Stichting RKD.
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hoofdstuk 3
~
Grisaille als specialisme: 1631-1662 
In de eerste helft van de jaren 1630 koos Adriaen van de Venne definitief voor de grisaille als 
specialisme. Dit ging gepaard met een aanzienlijke verhoging en verregaande standaardisering 
van zijn schilderijenproductie. In dit hoofdstuk worden de gedateerde werken uit deze cruciale 
fase in zijn loopbaan niet in strikt chronologische volgorde behandeld, maar aan de hand van de 
belangrijkste thema’s die hij uitbeeldde. Voorstellingen met boeren en bedelaars voeren daarbij 
de boventoon, maar daarnaast waagde hij zich ook aan andere onderwerpen. Na 1636 ging hij 
min of meer voort op de ingeslagen weg; tot aan zijn dood bleef de grisaille zijn geschilderde 
oeuvre domineren. Weliswaar voerde hij toen nog enkele veranderingen door in zijn schilderstijl 
en onderwerpskeuze, maar deze waren minder drastisch dan in de voorgaande jaren. Vandaar dat 
de laatste decennia van zijn loopbaan hier slechts kort aan bod komen.
Afgaande op de gedateerde werken die bewaard zijn gebleven, duurde het even voordat Van 
de Vennes schilderijenproductie in Den Haag goed op gang kwam (zie bijlage I).1 Uit de jaren 
1628-1630 kennen we slechts een handvol werken. In 1631 is plots sprake van een sterk ver-
hoogde productiviteit met zo’n twintig schilderijen, bijna allemaal grisailles, waarvan er maar 
liefst dertien zijn voorzien van een spreuk.2 Alle werken uit dat jaar hebben een staand formaat 
en zijn relatief klein. Opvallend is het veelvuldig voorkomen van dezelfde maten (zie ook 
hfst. 4, p. 341). Dit duidt erop dat Van de Venne zijn productie aan het standaardiseren was. 
In 1632 en 1633 ging hij verder op de ingeslagen weg. Uit deze twee jaren zijn bij elkaar ook 
zo’n twintig gedateerde (of dateerbare) werken bekend, zonder uitzondering grisailles, waar-
van ongeveer driekwart met een spreuk.3 Opnieuw blijkt een voorliefde voor standaardmaten, 
die zowel staand als liggend zijn toegepast. Uit 1634 kennen we slechts enkele gedateerde wer-
ken. Deze tijdelijke terugval kan samenhangen met de voorbereidingen voor Van de Vennes 
dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt, die in het daaropvolgende jaar zou verschij-
nen. Zo schreef de auteur in het voorwoord van dit boek dat de Schilder-Konste somtijdts wat 
heeft moeten verposen [= rusten] om de Schat-Woorden spreuckelijeken te baren uyt de swanghere 
Herssen [= hersenen].4 Daarna pakte hij de draad weer op. Uit 1635 en 1636 is in totaal een 
dertiental gedateerde schilderijen bewaard gebleven; op twee na grisailles, waarvan acht met 
een spreuk. Onder de gebruikte panelen uit die jaren is wel wat meer variatie in formaat.
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3.1 boeren en bedelaars (1631-1636)
Bijna driekwart van de ongeveer vijfenvijftig gedateerde of dateerbare schilderijen van Van de Venne 
uit de jaren 1631-1636 betreft voorstellingen met boeren en bedelaars. Hoewel beide stereotypen al 
eerder optraden in zijn oeuvre, krijgen ze nu de volle aandacht. Hun belangrijkste activiteiten zijn 
feesten en vechten. Uitgelaten boeren maken onbekommerd een rondedans op de klanken van een 
muzikant (afb. 3.22) of gaan elkaar hardhandig te lijf met hun landbouwwerktuigen (afb. 3.14). 
Ook bedelaars tonen zich zowel van hun vrolijke als van hun agressieve kant. Ondanks hun geam-
puteerde ledematen of andere handicaps springen ze onstuimig in het rond (afb. 3.29) of slaan er 
driftig op los met hun krukken en stokken (afb. 3.18). Soms proberen omstanders, hoofdzakelijk 
vrouwen en kinderen, de vechtersbazen uit elkaar te halen (afb. 3.17). Meestal treden boeren en 
bedelaars niet samen op, al vertonen ze min of meer hetzelfde gedrag. De bedelaars kenmerken zich 
door gehavende kleding en attributen als bedelnap, krukken en stokken. Hun fysieke gebreken 
worden onverholen in beeld gebracht. De boeren gaan meestal iets beter gekleed: hun kleding is 
niet gescheurd en de vrouwen dragen soms klederdracht. Wel hebben de mannen vaak de schoe-
nen gevuld met stro, zoals we al zagen bij de marktboer in ‘Wat maeckmen al om gelt!’ (afb. 2.45). 
In het oog springend is de lelijkheid van boeren én bedelaars, die op karikaturale wijze in beeld is 
gebracht: ze hebben een onverzorgd uiterlijk, slechte gebitten, grote neuzen en oren, verwrongen 
grimassen, woeste blikken en wapperende haren.5 Of ze nu dansen of vechten, hun bewegingen 
zijn vrijwel altijd wild en ongecontroleerd. Emoties wordt de vrije loop gelaten en tegenstanders 
worden nietsontziend in het kruis getrapt (afb. 3.21). 
De wijze waarop Van de Venne boeren en bedelaars heeft weergegeven, sluit aan bij het ne-
gatieve beeld van beide bevolkingsgroepen, zoals dat in de literatuur en beeldende kunst van de 
zestiende en zeventiende eeuw wordt opgeroepen.6 Men beschouwde hen als marginalen, die 
zich niets aantrokken van de heersende sociale orde en geldende fatsoensregels. De beschrijving 
en visualisering van hun onaangepaste en vaak bandeloze gedrag moesten bij de welgestelde 
stedeling gevoelens van verwondering, (leed)vermaak en vooral afkeuring oproepen. Door de 
confrontatie met het wangedrag van anderen, die buiten de eigen sociale groep stonden, zag men 
de eigen normen en waarden bevestigd.7 Hierbij ging het om een geconstrueerd beeld, waarbij 
overdrijving niet werd geschuwd en dat vooral moest worden gezien als het omgekeerde van wat 
sociaal geaccepteerd was, oftewel de verkeerde wereld.8
Aan de boerenbevolking kende men een breed scala van verwerpelijke eigenschappen toe: 
dom en dwaas, lelijk en onverzorgd, impulsief en grof, onmatig in eten en drinken, angstig en 
laf, opvliegend en agressief, onzedig en op seks belust.9 Ook werden hun gedragingen in ver-
band gebracht met specifieke hoofdzonden als gulzigheid (Gula), woede (Ira) en onkuisheid 
(Luxuria).10 Dit negatieve beeld kwam vooral tot uiting in de boerensatire, een geliefd lite-
rair gen re dat ook door Van de Venne zelf werd beoefend.11 In het eerder aangehaalde gedicht 
Boersche Eyer-Clacht uit Tafereel van Sinne-mal staan vooral de domheid en lafheid van de boer 
centraal (zie hfst. 2, p. 148). Diens redeloze agressie komt in dezelfde bundel aan bod in het 
gedicht Blauwe-scheens-krakeel, ofte Boeren-Campien-om, waarin boeren elkaar bevechten met 
in allerijl bijeengeraapt huisraad en landbouwwerktuigen.12 Ook in Tafereel van de Belacchende 
Werelt, waarin twee boerenparen de hoofdrol spelen, passeren alle vooroordelen over de boer op 
komische wijze de revue.13 In hetzelfde boek komt ook de bedelaar ruimschoots aan bod. Daarbij 
maakt Van de Venne volgens de opvattingen van zijn tijd een onderscheid tussen eerlijcke Armen 
en Mal-arme[n].14 Terwijl de eerste groep hulp verdient in de vorm van aalmoezen, dient men de 
oneerlijke bedelaars angstvallig te vermijden. Zij worden afgeschilderd als werkschuw tuig, dat 
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met list en bedrog de kost bij elkaar scharrelt en zo een bedreiging vormt voor de eerzame bur-
ger.15 Behalve lui en oneerlijk, zijn zij ook nog eens bijzonder agressief. Men moet zich niet door 
hun armoedige voorkomen laten misleiden, want Bedelaers breken [= scheuren] hun kleeren om 
mede-lijden te krijgen.16 In Tafereel van de Belacchende Werelt worden maar liefst 42 verschillende 
soorten bedelaars opgesomd, waarbij steeds de vorm van het gepraktiseerde bedrog staat beschre-
ven. Hiermee beoogt Van de Venne de lezer te waarschuwen voor de listen van deze onsuyvere 
Landt-beschoyers [= landafschuimers] en slordighe Béé-Boeven [= bedelboeven], die jaarmarkten 
en kermisfeesten onveilig maken.17 Dit sluit aan bij een literaire traditie die in de zestiende en 
zeventiende eeuw grote populariteit genoot. Van de Venne heeft zich zelfs rechtstreeks gebaseerd 
op het Liber Vagatorum, een vroeg-zestiende-eeuws boekje dat waarschuwt tegen valse bedelaars, 
waarvan in 1613 te Amsterdam nog een Nederlandstalige editie was verschenen.18 Dergelijke 
teksten hadden niet alleen een instructieve en belerende functie, maar dienden door hun ko-
misch bedoelde beschrijvingen ook ter vermaak.
Boerenfeesten: de Bruegel-traditie
Het negatieve beeld van boeren en bedelaars, zoals dat door Van de Venne wordt opgeroepen 
in zijn literaire werk, komen we ook tegen in zijn schilderijen. Hiermee plaatste hij zich in een 
rijke picturale traditie, die zijn wortels had in de zestiende eeuw. Voor zijn voorstellingen van 
boeren greep hij onder andere terug op de iconografie van het boerenfeest.19 Eén van de vroeg-
ste en meest invloedrijke voorbeelden is De grote kermis van de Duitse kunstenaar Hans Sebald 
Beham uit 1535 (afb. 3.1).20 Deze grote houtsnede biedt een staalkaart van alle afkeurenswaar-
dige activiteiten die onlosmakelijk aan het boerenfeest werden verbonden, zoals wild dansen, 
overmatig eten en drinken, vrijen, gokken en vechten. In de tweede helft van de zestiende eeuw 
vond dit thema ook ingang in de beeldende kunst van de Zuidelijke Nederlanden. Het is vooral 
Pieter Bruegel 1 die hiermee (tot in onze tijd) wordt geassocieerd. Zijn schilderijen en prenten 
van boerenbruiloften en -kermissen, zoals De Sint-Joriskermis uit ca. 1559 (afb. 3.2), tonen een 
overvloed aan vermakelijke details.21 Hoe er tegen dergelijke voorstellingen werd aangekeken, 
is te lezen in de levensbeschrijving van Bruegel in het Schilder-Boeck van Karel van Mander uit 
1604. Hierin wordt verhaald hoe de kunstenaar naar het platteland reisde om daar dat wesen der 
Boeren / in eten / drincken / dansen / springen / vryagien / en ander kodden [= grappen] te sien / welck 
dingen hy dan seer cluchtigh en aerdigh wist met den verwen nae te bootsen. Als geen ander slaagde 
Bruegel erin dat Boerigh dom wesen seer natuerlijck aen te wijsen / in dansen / gaen / en staen / oft 
ander actien.22 In Amsterdam zag Van Mander een schilderij van Bruegel met een boerenbruiloft, 
waarin het hem opviel dat de gezichten en onbedekte lichaamsdelen van de boeren gheel en bruyn 
/ als van de Son verbrandt / en leelijck van huydt wesende / den Stee-luyden niet ghelijckende.23 Bij 
een andere Amsterdamse verzamelaar bewonderde hij nog een boerenkermis en een boerenbrui-
loft van Bruegel, waarin veel drollighe bootsen [= grappige houdingen] en ‘t rechte wesen [= de ware 
aard] der Boeren te zien waren.24 Door termen als cluchtigh en drolligh te gebruiken, benadrukte 
Van Mander het komische aspect van dergelijke voorstellingen.25
Pieter Bruegel was zeker niet de enige Zuid-Nederlandse kunstenaar die dit onderwerp uit-
beeldde. In de prent Boerenkermis van Pieter van der Borcht uit 1559 (afb. 3.3) gaat het er nog 
ruiger aan toe dan bij Bruegel.26 Op alle fronten worden de teugels gevierd: links maken boeren 
een wilde rondedans, midden vooraan wordt stevig gedronken en rechts gaat men elkaar met 
zwaarden te lijf. Het onderschrift becommentarieert het vertoonde gedrag van de feestvierders, 
die hun dierlijke driften de vrije loop laten: De dronckarts verblyen hem In sulcken feeste[n] / 
Kyven en vichten [= vechten] en dronken drincken als beeste[n] / Te kermissen te ghaenne tsy mans 
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oft vrouwen / Daer omme laet de boeren haer kermisse houwen. De strekking is duidelijk: de kermis 
is het domein van de boer, waar de stedeling zich verre van moet houden.27 Omdat dergelijke 
prenten relatief goedkoop en gemakkelijk te verspreiden waren, speelden ze een belangrijke rol 
bij de popularisering van dit thema, ook in de schilderkunst. Zuid-Nederlandse kunstenaars 
als Hans Bol, Jacob Savery en David Vinckboons, die zich omstreeks 1600 in Hollandse ste-
den vestigden, introduceerden het onderwerp aan het begin van de zeventiende eeuw in de 
Noordelijke Nederlanden.28 Vooral Vinckboons speelde hierbij een sleutelrol.29 Een grote prent 
naar zijn ontwerp uit het begin van de zeventiende eeuw toont een veelomvattende voorstelling, 
die nog duidelijk schatplichtig is aan Bruegel en Van der Borcht (afb. 3.4).30 Vanaf een hoog 
gezichtspunt zien we de inmiddels vertrouwde ingrediënten van het boerenfeest: dansen, eten 
en drinken, dronkenschap en verschillende vormen van volksvermaak; alleen het vechten blijft 
hier buiten beeld. Het Nederlandstalige onderschrift vat treffend samen hoe afkeuringswaardig 
het vertoonde gedrag is:
Aensiet dit boersche volck, aensiet dees’ Bacchi knechten [= knechten van Bacchus],
D’een eet, drinckt en schenckt vol, d’ander bespouwt [= bespuwt] het velt:
D’een singt en danst met lust, d’ander crijt [= krijst] en wil vechten,
Maer hier blijft in den loop ghesontheyt ende ghelt [= maar dit gaat ten koste van gezond-
heid en geld].
In één van zijn latere schilderijen, Boerenkermis uit 1629 (afb. 3.5), heeft Vinckboons de horizon 
verlaagd, waardoor de figuren dichter bij de beschouwer zijn geplaatst.31 Alle facetten van het 
feestgedruis, zoals het dansen, overmatig drinken, overgeven en vechten (hier rechts in de ach-
tergrond), zijn echter nog steeds in één voorstelling samengebracht.
Zestiende-eeuwse prenten als inspiratiebron
Van de Vennes schilderijen met dansende en vechtende boeren uit de jaren 1631-1636 zijn 
onmiskenbaar verwant aan uitbeeldingen van boerenfeesten. Hij ging echter een stap verder 
door uit het hele scala aan uitbundige activiteiten steeds een specifieke vorm van wangedrag 
te kiezen en tot hoofdonderwerp van de voorstelling te maken.32 Hiervoor greep hij terug op 
een andere zestiende-eeuwse prenttraditie, namelijk gravures op klein formaat met een paar 
beeldvullende hoofdpersonen − meestal boeren of bedelaars − tegen een bijna egale achter-
grond. Een van de vroegste voorbeelden van dit compositietype is Albrecht Dürers gravure 
met een dansend boerenpaar uit 1514 (afb. 3.6).33 Opvallend is de grote concentratie op de 
twee robuuste figuren, van wie de kleding gedetailleerd is weergegeven, terwijl de achtergrond 
onbestemd is gelaten. In 1537, twee jaar na zijn prent met De grote kermis (afb. 3.1), zou 
Hans Sebald Beham dezelfde opzet toepassen in een reeks van twaalf opeenvolgende gravures 
rond het thema van de boerendans.34 Op de klanken van twee muzikanten, die op de eerste 
prent zijn uitgebeeld, maken acht boerenparen een dansje. Hun bewegingen zijn lomp en on-
beholpen, zoals van boeren valt te verwachten (afb. 3.7a). Een oudere boer en boerin hebben 
een spinrokken en dorsvlegel bij zich, niet bepaald attributen om zich mee op de dansvloer 
te begeven (afb. 3.7b). Van het laatste paar in de rij moet de man overgeven, ongetwijfeld het 
gevolg van onmatig voedsel- en drankgebruik (afb. 3.7c). De reeks wordt afgesloten met drie 
scènes van boeren die andere vormen van wangedrag vertonen; omkrullende spreukbanden 
zorgen voor een gevat commentaar. Zo leest men Du machst es gar zu grob (Jij maakt het veel te 
grof ) boven een scène waarin een boer gelijktijdig overgeeft en kakt, terwijl een ander lachend 
toekijkt en een varken de uitwerpselen verorbert (afb. 3.7d). Beham plaatste de figuren krap 
binnen het beeldvlak, waardoor een suggestie van lijfelijke aanwezigheid wordt opgeroepen. 
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De composities zijn eenvoudig van opzet en de landschappelijke setting is summier, waardoor 
alle aandacht uitgaat naar de bewegingen en uitdossingen van de figuren. Zo’n tien jaar later 
wijdde Beham opnieuw enkele prentenseries aan het onbehouwen gedrag van boeren, waarin 
hij een aantal motieven uit zijn eerdere reeks hergebruikte.35 Deze keer wordt ook de agressie 
van de plattelandsbewoners getoond. Zo gaan boeren elkaar fanatiek te lijf met knots, speer 
en zwaard onder het motto Haust du mich, so stich ich dich (als je mij slaat, zal ik je steken) 
(afb.  3.8). In een ander, verwant prentje van Beham met hetzelfde opschrift probeert een 
boerin vergeefs om twee groepen vechtende boeren uit elkaar te houden (afb. 3.9).36 Opnieuw 
zijn de figuren dicht bij de beeldrand geplaatst, speelt de omgeving een marginale rol en wordt 
door middel van een spreukband passend commentaar geleverd.
Hoewel er bijna een eeuw ligt tussen de prenten van Beham en de grisailles van Van de 
Venne, is hun compositorische en inhoudelijke verwantschap overduidelijk. In beide gevallen 
gaat het om kernachtige composities van feestende of zich anderszins misdragende personages, 
waarin alle nadruk ligt op hun expressieve bewegingen en gelaatsuitdrukkingen (vergelijk afb. 
3.7b en 3.31).37 Terwijl de figuren bijna het gehele beeld in beslag nemen, blijft de aanduiding 
van de omgeving beperkt tot wat graspolletjes of een kerktoren in de achtergrond. Een verschil 
met de prenten van Beham is echter wel de incidentele aanwezigheid van kleinere figuren links 
of rechts, waarmee nog enige diepte wordt gesuggereerd. Ook Van de Vennes grisailles met een 
groter aantal hoofdfiguren zijn volgens dezelfde principes opgezet. Sommige motieven, zoals de 
vrouw die wanhopig probeert de vechtende partijen te scheiden, lijken zelfs direct aan Behams 
prenten te zijn ontleend (vergelijk afb. 3.9 en 3.17). De frequente verschijning van spreukban-
den roept eveneens herinneringen op aan de zestiende-eeuwse prentkunst.38 In eerder besproken 
grisailles als ‘Wat maeckmen al om gelt!’ (afb. 2.45, 2.57 en 2.62) en ‘Wy met gewelt. Wy om het 
gelt.’ (afb. 2.70 en 2.83) waren dergelijke opschriften nog als realistisch element in de voorstel-
ling verwerkt. Vanaf 1631 maakte Van de Venne echter steeds vaker gebruik van banderollen, die 
net als bij Beham in de lucht zweven of vooraan op de grond liggen.
Naast de prenten van Beham kan ook het grafische werk van de zestiende-eeuwse Antwerpse 
meester Cornelis Massijs een inspiratiebron voor Van de Venne zijn geweest. In 1538 maak-
te Massijs een serie van twaalf voorstellingen met dansende of musicerende paren, duidelijk 
geïnspireerd op Behams reeks uit het voorgaande jaar.39 In plaats van boeren zijn hier echter 
kreupelen weergegeven, die vrolijk op en neer springen op hun krukken (afb. 3.10a-b). Een 
grisaille zoals ‘Arme weelde’ uit 1631 (afb. 3.11) doet qua opzet sterk denken aan de prentjes van 
Massijs.40 Een jaar na deze reeks vervaardigde Massijs nog eens twee kleine prenten met bede-
laars (afb. 3.12a-b), waarin respectievelijk hun onmatigheid en agressie worden getoond.41 Deze 
beide voorstellingen zouden in 1613 worden toegevoegd aan de reeks met dansende kreupelen 
in een heruitgave van Massijs’ prenten door de monogrammist D.V.H. (waarschijnlijk Dirk van 
Hoogstraten).42 Uit deze zeventiende-eeuwse heruitgave blijkt niet alleen dat de thematiek van 
de bedelaar nog steeds actueel was, maar ook dat de composities van Massijs voorhanden waren. 
Dit maakt het aannemelijk dat Van de Venne ze als inspiratiebron heeft gebruikt. De titelpagina 
die speciaal voor deze heruitgave werd ontworpen, laat er geen twijfel over bestaan dat dit soort 
bedelaars in een kwaad daglicht stond (afb. 3.13). In een cartouche, die wordt omgeven door be-
delaarsattributen en symbolen van dwaasheid als nar, aap en uil, is te lezen dat bedelaars bewust 
kiezen voor de bedelstaf om een lekker lui leven te kunnen leiden vol ontucht, dansen en vech-
ten. Evenals de feestvierende boer was de parasiterende bedelaar dus een vertrouwd motief uit de 
zestiende-eeuwse prentkunst. Het gedrag van deze sociale randfiguren diende door de rechtscha-
pen burger te worden afgekeurd, maar tegelijkertijd zorgde de weergave ervan voor het nodige 
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vermaak. Eenzelfde functie en betekenis zijn toe te dichten aan de boeren en bedelaars in Van 
de Vennes grisailles uit de jaren 1631-1636, waarvan hier enkele voorbeelden worden gegeven.
Jammerlijck!
In een grisaille uit 1631 met het opschrift Jammerlijck’ zijn twee boeren slaags geraakt (afb. 3.14).43 
De een zwaait vervaarlijk met een dorsvlegel, terwijl de ander zich verdedigt met een hooivork. 
Een oude en een jonge vrouw proberen de vechtersbazen te scheiden. Links in de achtergrond heft 
een andere boer zijn armen jammerend ten hemel en rechts is nog een kleine figuur met gevouwen 
handen te zien. De omgevallen kruik in de linkerbenedenhoek geeft aan dat de vertoonde agressie 
het gevolg is van excessief drankgebruik. Van de Venne had het motief van het boerengevecht, 
waarbij een vrouw tussenbeide komt, al eerder weergegeven als onderdeel van zijn grote schilderij 
Boerenvastenavond uit ca. 1625 (afb. 1.35). Voor deze grisaille baseerde hij zich op een prent van 
Lucas Vorsterman uit ca. 1620, die teruggaat op een ontwerp van Pieter Bruegel 1 (afb. 3.15).44 
Behalve de keuze voor dorsvlegel en riek als slagwapens, ontleende Van de Venne nog andere spe-
cifieke details aan dit voorbeeld. Zo komt de houding van het onderlijf van de trappende boer, 
rechts in de grisaille, overeen met dat van de wijdbeens staande man, rechts van het midden in de 
prent. Ook de karakteristieke koppen van de boer met de riek en de oude vrouw zijn vergelijkbaar. 
De breed opgezette compositie van Bruegel is hier echter samengebald tot een krachtige eenheid 
volgens het stramien van de kleine genreprenten van Beham en Massijs. De hoofdfiguren zijn zelfs 
zo krap binnen het kader geplaatst dat de uiteinden van hun stokken bijna de beeldrand raken. 
De klap met de dorsvlegel, die bij Bruegel al is uitgedeeld, moet hier nog worden gegeven en dat 
verhoogt de spanning tussen beide opponenten. De landschappelijke omgeving is gereduceerd tot 
enkele grassprieten en van de vele voorwerpen uit de prent resteert alleen de omgevallen kruik.
Dezelfde compositie, maar dan in spiegelbeeld, is gebruikt in een grisaille met het opschrift 
Jammer-mall! (afb. 3.16).45 Hoewel sommige details verschillen − zo trapt de boer met de dors-
vlegel zijn tegenstander tegen de knie in plaats van in het kruis − is de voorstelling in hoofdlij-
nen hetzelfde. Het spiegelen van een compositie was een doeltreffende manier om twee aparte 
voorstellingen te produceren, terwijl het in feite om dezelfde inventie gaat. Omdat het laatste 
cijfer van het jaartal op ‘Jammer-mall!’ slecht leesbaar is, blijft onduidelijk wat de exacte relatie 
is tussen de twee versies.46 Wel zit de compositie van ‘Jammerlijck!’ beter in elkaar en zijn de ge-
zichtsuitdrukkingen en bewegingen met meer overtuigingskracht weergegeven, wat ervoor zou 
kunnen pleiten dat het om een eerdere versie gaat.47 De figuur van de trappende man werd door 
Van de Venne nogmaals gebruikt in de grisaille ‘Al-arm!’ uit 1632 (afb. 3.17).48 Daar heeft hij de 
gedaante aangenomen van een oude, kreupele bedelaar, die zich met zijn kruk verdedigt tegen 
een lotgenoot. Een hondje dat hem in de kuit bijt, versterkt de agressieve sfeer van het tafereel.49 
Ook andere elementen uit ‘Jammerlijck!’ keren hier terug, zoals de oude vrouw die schreeuwend 
tussenbeide komt en de figuur die in de achtergrond radeloos zijn armen in de lucht steekt. Maar 
verder heeft de kunstenaar het aantal hoofdfiguren aanzienlijk uitgebreid en deze ruimer binnen 
het beeldvlak geplaatst. Door in de verte steeds kleiner wordende figuurtjes af te beelden, wordt 
de dieptewerking versterkt. Uit dit voorbeeld blijkt dat Van de Venne zich niet alleen beperkte 
tot het spiegelen van bestaande composities, maar deze ook kon omwerken tot een nieuw geheel.
Al-arm
Het variëren op hetzelfde thema zien we ook bij drie sterk verwante composities met vechtende 
bedelaars uit 1631 (afb. 3.18, 3.19 en 3.20). In deze grisailles is een oude, bebaarde man in het 
strijdgewoel op de grond gevallen, terwijl zijn kreupele belager hem met een kruk probeert te 
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slaan. De man op de grond tracht zich met zijn eigen stok te verweren, maar hij wordt door een 
jongen weggetrokken. In het midden heft een al even armoedig geklede vrouw jammerend haar 
armen in de lucht en achter haar duiken nog meer vechtlustige bedelaars op. Een verwijzing naar 
drankgebruik, zoals bij de boeren in ‘Jammerlijck!’, is hier niet nodig; bedelaars stonden immers 
van zichzelf als bijzonder agressief te boek. Twee van de werken dragen het opschrift Al-arm (met 
afwijkende spelling) en in het derde is deze spreuk uitgebreid tot Loosen Al-arm. De uitdrukking 
Al-arm is in de eerste plaats te interpreteren als de waarschuwingskreet ‘alarm’, afgeleid van het 
Franse à l›arme (tot de wapens), maar heeft in overdrachtelijke zin de betekenis van opschudding 
of beroering. Door het liggende streepje tussen ‘al’ en ‘arm’ kan dit ook als ‘allen arm’ worden 
gelezen, wat uiteraard slaat op de bedelaars. Het is zelfs denkbaar dat wordt gezinspeeld op het feit 
dat bijna alle afgebeelde figuren hun armen hebben opgeheven. De toevoeging ‘loosen’ in één van 
de drie grisailles (afb. 3.20) kan in combinatie met ‘alarm’ worden gelezen als ‘loos (of vals) alarm’; 
het getoonde gedrag is namelijk eigen aan bedelaars en biedt geen reden tot echte ongerustheid.50 
Hoewel de composities in hoofdlijnen overeenkomen, zorgen onderlinge verschillen in houding, 
uiterlijk en kleding van de figuren voor de nodige variatie. In één van de versies met het opschrift 
Al-arm (afb. 3.18) richt de jongen rechts zich tot de kijker, die hierdoor direct bij de voorstelling 
wordt betrokken.51 Zijn verwrongen gezicht met de scheve mond en uitpuilende ogen zorgt voor 
een komisch effect. In de andere versie met dezelfde spreuk (afb. 3.19) is de jongen en profil 
weergegeven en ligt de nadruk op de kracht die hij moet uitoefenen om de oude man weg te 
trekken.52 In de ondertekening, die in het volgende hoofdstuk uitgebreid ter sprake zal komen, is 
echter te zien dat hij aanvankelijk zijn blik op de kijker had gericht (afb. 4.16b).53 Dit zou erop 
kunnen duiden dat het hier gaat om een tweede versie, waarbij Van de Venne de houding van de 
jongen in eerste instantie baseerde op het eerder besproken schilderij om daar vervolgens tijdens 
het schilderen vanaf te wijken. De grisaille met het opschrift Loosen Al-arm (afb. 3.20) toont in 
grote lijnen dezelfde compositie als beide andere werken, maar dan in spiegelbeeld.54 Weer is de 
rolverdeling hetzelfde, maar zijn er verschillen in choreografie en kostumering.
In 1632 schilderde Van de Venne opnieuw een tafereel met vechtende bedelaars op staand 
formaat voorzien van het opschrift Al-arm!, ditmaal op een liggend bordje (afb. 3.21).55 De 
zojuist besproken compositie uit 1631 is als het ware opgeknipt in losse delen, die vervolgens 
herschikt werden. Zo schoof de op de grond liggende figuur meer naar rechts, terwijl de man 
die links vervaarlijk met zijn kruk zwaait ook iets is opgeschoven en nu met een trappende be-
weging een wegvluchtende man vol in het kruis raakt. De hurkende jongen duikt in gespiegelde 
houding op aan de andere kant. Een komische toevoeging is het ineengedoken hondje, dat klaar 
zit om zijn tanden te zetten in één van de uitgestoken benen. Het vernuftig variëren op hetzelfde 
compositieschema leverde een aanzienlijke tijdbesparing op. De kunstenaar hoefde immers niet 
iets geheel nieuws te bedenken, maar kon volstaan met enkele aanpassingen om de voorstelling 
toch een ander aanzien te geven. In combinatie met een snelle schilderwijze was Van de Venne 
hierdoor in staat zijn productie flink op te voeren (zie hfst. 4).
Goed rond
In de grisaille Dansende boeren uit 1632 (afb. 3.22) ligt de nadruk niet op de agressieve, maar op 
de vrolijke kant van het leven op het platteland.56 Een groep boeren maakt uitbundig een ron-
dedans onder muzikale begeleiding van een violist, die op een verhoging staat. Een jonge vrouw 
richt uitnodigend haar blik op de kijker; zij is van hetzelfde type als de dansende boerin, die in de 
eerder besproken zintuigenreeks het Gevoel verbeeldt (afb. 2.26a en 2.27b). Links is nog net de 
beschaduwde zijkant van een wijnton te zien, een verwijzing naar het overmatige drankgebruik 
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op boerenfeesten. Van agressie is nog geen sprake, maar het mes dat tevoorschijn komt onder 
de opwaaiende jas van de mannelijke rugfiguur geeft aan dat de stemming ieder moment kan 
omslaan. De rondedans is een vertrouwd onderdeel van de boerenfeesten-iconografie en komt 
ook voor in de genoemde prenten van Van der Borcht (afb. 3.3) en Vinckboons (afb. 3.4).57 In 
een schilderij met een dorpskermis van Vinckboons uit ca. 1605 is dit motief zelfs in het hart 
van de voorstelling geplaatst: mannen en vrouwen, onder wie een jonge boerin, zwieren met 
wapperende kleding in de rondte op de muziek van een gezette doedelzakspeler (afb. 3.23).58 
De samenstelling van de groep dansers toont opvallende overeenkomsten met het gezelschap in 
Van de Vennes grisaille en het is mogelijk dat hij zich door deze of een soortgelijke voorstelling 
heeft laten inspireren. Net als bij de vechtende boeren heeft Van de Venne de rondedans echter 
uit de bredere context van het boerenfeest gelicht en beeldvullend gemaakt. Wel is rechts in de 
achtergrond nog vaag een kerktoren te zien, een vaste verschijning in voorstellingen van boeren-
kermissen als verwijzing naar de religieuze oorsprong van dergelijke feesten.59 Opvallend genoeg 
ontbreekt een spreukband.60
Een ongedateerde variant van deze compositie is wel voorzien van een opschrift (afb. 3.24).61 
Op een banderol die rechts van het midden op de voorgrond ligt, staat te lezen: Goet-rond. Deze 
uitdrukking, ook gebezigd als ‘goedronds’, had in de Nederlandse taal de betekenis van open-
hartig, rondborstig en ongekunsteld tot op het ruwe af.62 Dit kon zowel slaan op personen als 
op manieren. In eerste instantie werd ‘goedrond’ in verband gebracht met de Zeeuwse volksaard 
in het gezegde ‘Goed rond, goed Zeeuws’, maar later kreeg het een bredere toepassing.63 In 
positieve zin kon ‘goedrond’ worden uitgelegd als eerlijk en oprecht; daarnaast had het ook 
een negatieve klank als bot, lomp en ongemanierd. In het literaire werk van Van de Venne ko-
men we de uitdrukking regelmatig tegen; mogelijk was hij ermee vertrouwd geraakt door zijn 
jarenlange verblijf in Middelburg. In de dichtbundel Tafereel van Sinne-mal uit 1623 kent hij 
deze eigenschap echter niet zozeer toe aan de Zeeuwen, maar aan de boerenbevolking in het 
algemeen. In de marge van een gedicht over een jonge boer op vrijersvoeten spreekt hij namelijk 
over Boersche goet-rondheydt.64 Ook in Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 komt de uit-
drukking ‘goedrond’ meermalen voor in relatie tot boeren. Al op de titelprent brengt de auteur 
Goet Rondt in verband met Boer-Achtige Eenvoudigheyt. In de eerste zin van het voorwoord legt 
hij vervolgens uit dat het als nuttig en vermakelijk bedoelde Tafereel in Boerachtige ghedaente 
met Goet Rondt laat zien dat de wereld in zijn eigen tijd net zo belachelijk is als in vroegere tij-
den.65 In de marge wordt daar aan toegevoegd: Goedt Rondt is Rol-bolligh [= onstuimig, hals over 
kop].66 De term ‘goedrond’ slaat bij Van de Venne dus zowel op het ongecompliceerde als op het 
ongepolijste gedrag van de boerenbevolking. Ook elders in Belacchende Werelt komen deze twee 
kanten van het plattelandsleven aan bod. Enerzijds wordt volgens de traditie van de bucolische 
literatuur een idyllisch beeld opgeroepen van het vrije, ongedwongen bestaan van de eenvoudige 
landman, dat haaks staat op het jachtige leven van de stadsbewoner.67 Tegelijkertijd worden de 
boeren volop belachelijk gemaakt vanwege hun onbeschaafde gedrag en onbesuisde optreden. In 
de grisaille (afb. 3.24) heeft het opschrift Goet-rond ongetwijfeld ook een dubbele betekenis: de 
dansende boeren leven er vrolijk op los, maar hun lompe ‘rolbolligheid’ verdient geen navolging. 
Zoals vaak bij Van de Venne is de combinatie van woord en beeld hier op meer manieren uit te 
leggen.68 Zo kan ‘goedrond’ behalve op het gedrag van de boeren ook betrekking hebben op de 
rondedans die zij maken en zelfs op hun goedgevulde lichamen, die blijk geven van overvloedig 
eten en drinken.69 De voorstelling komt in grote lijnen overeen met de versie uit 1632, met als 
belangrijkste verschil de positie van de muzikant. In plaats van een violist die boven de dansers 
uittorent, is hier links op de voorgrond een jonge fluitspeler geplaatst, die ontspannen op een 
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stok leunt. Zijn donkere silhouet steekt scherp af tegen de figuren achter hem en dit zorgt voor 
diepte in de compositie.
In 1633 schilderde Van de Venne opnieuw een grisaille met een boerendans in combinatie 
met dezelfde spreuk, nu geschreven als Goed rond (afb. 3.25), ditmaal op liggend formaat.70 Op 
de voorgrond danst nu een ouder paar, van wie de vrouw nogal grimmig kijkt; de jonge boerin 
is op het tweede plan terug te vinden. Links vooraan blaast de fluitist weer zijn deuntje, begeleid 
door een blaffende hond. In vergelijking met de twee versies op staand formaat bevat deze boe-
rendans meer verwijzingen naar de picturale traditie van het boerenfeest. Zo is achter de fluitist 
een liefdespaartje te zien, dat herinnert aan de bij dergelijke feesten gebruikelijke vrijages.71 De 
wijnton is prominenter in beeld gebracht en gaat vergezeld van een omgevallen kruik als dui-
delijke verwijzing naar overmatig drankgebruik. Behalve de kerktoren is in de achtergrond ook 
een meiboom te zien: het oprichten van deze boom aan het begin van de zomer was een jaarlijks 
terugkerend ritueel op het platteland, dat gepaard ging met de nodige feestelijkheden.72 Van 
de Venne schilderde op liggend formaat nog een ongedateerde grisaille met hetzelfde opschrift 
(afb.  3.26) en in de rechterbenedenhoek een kakkende boer, wiens ontblote billen weer een 
nieuwe betekenis geven aan het begrip ‘goedrond’.73 Daarnaast vervaardigde hij nog enkele voor-
stellingen met boerendansen die zijn voorzien van andere spreuken, zoals Drolligh-dom uit 1634 
(afb. 3.27) en Alom dom uit 1636 (afb. 3.28).74 Hierin is de dans nog uitbundiger en benadruk-
ken de teksten in de spreukbanden zowel de dwaasheid van het hier vertoonde gedrag als van de 
boer in het algemeen. Daarbij koos Van de Venne steeds voor hetzelfde soort compositieschema, 
waarbij het donkere silhouet van de muzikant aan de zijkant zich aftekent tegen de hossende 
menigte in het lichtere middenplan (vergelijk ook afb. 3.25 en 3.30).
Dansende bedelaars
Naast dansende boeren schilderde Van de Venne soortgelijke voorstellingen met bedelaars. In een 
paneel met het opschrift Al kromme lappen uit 1633 (afb. 3.29) wordt de dans geleid door een be-
delaarspaar, waarvan de vrouw uitzonderlijk krom is en de man rondspringt op een houten been.75 
Rechts van hen danst nog een kromme man met zijn arm in een draagverband. De muzikale 
begeleiding wordt verzorgd door een grijsaard die een draailier bespeelt, vanouds een instrument 
dat met bedelende muzikanten werd geassocieerd.76 De spreuk kan op verschillende manieren wor-
den uitgelegd.77 Het woordje ‘kromme’ verwijst in letterlijke zin naar de kromgebogen bedelaars, 
maar ook naar gebreken en mismaaktheid in het algemeen.78 Bovendien kan ‘krom’ hier duiden 
op het verkeerde als antoniem van ‘recht’ (in de betekenis van ‘goed’); dit slaat dan vooral op de 
verkeerde levenswandel van de bedelaars. Ook een uitdrukking als ‘kromme sprongen maken’ − 
ter aanduiding van buitensporigheden − is zeker van toepassing op deze voorstelling. Het woord 
‘lappen’ slaat op de vodden die hier worden gedragen, maar ‘lap’ was tevens een aanduiding voor 
een verachtelijk, nietswaardig manspersoon, zoals in de nog steeds bekende uitdrukking ‘zuiplap’.79 
Ook werd het werkwoord ‘lappen’ aangewend voor het aflopen van herbergen en kroegen in plaats 
van te werken; gedrag dat kan worden toegedicht aan oneerlijke bedelaars. In combinatie met dit 
tafereel van dansende bedelaars kan het opschrift Al kromme lappen dus worden geïnterpreteerd 
als ‘allemaal kapotte kleren’, maar ook als ‘allemaal foute nietsnutten’. De spreuk Kromme lappen 
verschijnt ook op een andere, ongedateerde grisaille met een grote groep dansende bedelaars (afb. 
3.30), waar het spel tussen woord en beeld wordt versterkt doordat twee bedelaars in de kring juist 
de lappen van de vrouw tussen hen in vastgrijpen.80
In een grisaille met de spreuk Weeldigh gebreck (afb. 3.31), die mogelijk uit 1634 dateert, 
blijft het aantal dansende figuren beperkt tot een ouder bedelaarspaar.81 Hun onbeholpen dans 
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wordt muzikaal begeleid door een rommelpotspeler en een kreupele liereman, die wat meer op 
de achtergrond staan. De wijze waarop de twee plompe hoofdfiguren groot in het beeldvlak zijn 
geplaatst, herinnert aan de zestiende-eeuwse prenten van Dürer (afb. 3.6), Beham (afb. 3.7a-c) 
en Massijs (3.10a-b). Het woord ‘gebreck’ in de spreukband duidt niet alleen op de fysieke ge-
breken van de figuren, maar ook op hun gebrek aan voedsel, zoals wordt geïllustreerd door de 
man die zijn lege bedelnap ondersteboven houdt en zijn lepel in de hoed heeft gestoken. Beide 
gebreken hebben de bedelaars in overvloed, vandaar Weeldigh gebreck. Dit weerhoudt hen er 
echter niet van dansend door het leven te gaan. Het opschrift Arme weelde in een grisaille met 
dansende bedelaars uit 1635 (afb. 3.32) heeft een soortgelijke strekking.82
Verliefde boer
Sporadisch beeldde Van de Venne ook andere thema’s met boeren en bedelaars uit. In een grisail-
le uit 1631 zien we hoe een jonge boer zijn arm om het middel van een melkmeid heeft geslagen, 
terwijl hij haar met een verlangende blik aankijkt (afb. 3.33).83 Het fijngesneden gezicht van het 
meisje contrasteert met de grove gelaatstrekken van de man. Een opschrift ontbreekt, zodat de 
kijker alle informatie uit de voorstelling zelf moet halen. Zonder twijfel gaat het hier om het 
thema van de verliefde boer, dat ook in het literaire werk van Van de Venne is terug te vinden. 
In het lange gedicht Minne-mall in de bundel Tafereel van Sinne-mal is de boer Dicke-Leendert 
smoorverliefd op het bekoorlijke meisje Lijsje Teunis.84 Zijn Boersche Minne-cunst faalt echter 
hopeloos, want zij vindt hem te min en kiest voor een vrijer uit de stad. Ook in Tafereel van de 
Belacchende Werelt begeven eenvoudige boeren zich met weinig succes op het liefdespad.85 De 
jongeman in de hier besproken grisaille lijkt meer kans van slagen te hebben. Wellicht heeft dat 
te maken met het feit dat hij zijn oog op een melkmeid heeft laten vallen. Melkmeiden stonden 
immers bekend om hun losse zeden en hadden daardoor een dubieuze reputatie wat betreft 
de liefde.86 In de prent- en schilderkunst treden boeren en melkmeiden geregeld samen op in 
erotisch getinte voorstellingen, met als vroegste voorbeeld de befaamde gravure De melkmeid 
van Lucas van Leyden uit 1510 (afb. 3.34).87 Ook in de grisaille uit 1631 lijkt sprake van enige 
seksuele spanning, zij het dat deze voorlopig nog onderhuids blijft. Legt Van de Venne het er 
meestal duimendik bovenop, deze voorstelling is opvallend ingetogen.88
Bij de kwakzalver
Een ander thema dat Van de Venne ontleende aan de zestiende-eeuwse prentkunst is dat van de 
domme boer die het slachtoffer wordt van een kwakzalver, zoals te zien in een grisaille met het 
opschrift Lijdt en mijdt uit 1631 (afb. 3.35).89 Met een van pijn vertrokken gezicht en samenge-
knepen handen laat de patiënt een tand trekken door een geconcentreerd kijkende heer, gekleed in 
een galant rijkostuum met bepluimde hoed. Een vrouwelijke handlanger legt troostend een hand 
op de schouder van de patiënt, terwijl zij tegelijkertijd diens beurs rolt. Zo lijdt de onnozele boer 
niet alleen pijn in zijn mond, maar ook in zijn portemonnee. De jonge vrouw draagt een baret 
met inkepingen, die past bij haar zestiende-eeuwse kleding. Glimlachend kijkt zij de beschouwer 
aan, als wil zij ons betrekken in het complot. De tandarts wordt op zijn beurt beroofd door een 
jongetje, dat achter zijn rug een flesje van tafel grist. Waar Van de Venne zich in het merendeel van 
zijn grisailles uit de periode 1631-1636 concentreerde op de figuren, heeft hij hier veel aandacht 
besteed aan de weergave van details, zoals de uitgestalde flesjes en potten met geneesmiddelen. De 
opgehangen doeken en de stok van een overkapping geven aan dat de scène zich afspeelt bij een 
marktkraam. Op het bovenste doek hangt een groot certificaat met lakzegel en daaronder een stuk 
papier, waarop de schilder voluit zijn signatuur heeft gezet met de toevoeging Haga Co[mitis]. 
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Het dikdoenerige certificaat is ongetwijfeld een vervalsing, want dergelijke kermisgasten hadden 
een slechte reputatie en stonden bekend als bedriegers en oplichters.90 Ook door zijn opzichtige 
kleding is de tandentrekker hier gekarakteriseerd als een kluchtfiguur, wiens medische kwaliteiten 
niet al te serieus moeten worden genomen.91 Het opschrift Lijdt en mijdt benadrukt dat men der-
gelijke lieden maar beter uit de weg kan gaan.92 Dat uitgerekend de boer hier het lijdend voorwerp 
is, wekt geen verbazing omdat hij immers gold als hét toonbeeld van domheid. De rondreizende 
tandentrekker was een populair thema in de Noord- en Zuid-Nederlandse kunst.93 Voor zijn com-
positie heeft Van de Venne zich rechtstreeks gebaseerd op een gravure van Lucas van Leyden uit 
1523 (afb. 3.36), één van de vroegste en meest invloedrijke voorbeelden van een tandentrekker uit 
de zestiende eeuw.94 Bijna alle elementen uit de prent van Lucas, zoals de drie hoofdfiguren, de 
uitgestalde geneesmiddelen en het certificaat met lakzegel, zijn in de grisaille terug te vinden. Van 
de Venne deed zijn uiterste best om er een eigen draai aan te geven, maar voor iedereen die bekend 
was met het prentvoorbeeld zal de ontlening evident zijn geweest.95
Rijcke Armoede
Ook voor een grisaille met de tekst Rijcke Armoede (afb. 3.37), waarvan de slecht leesbare datering 
mogelijk als 1632 is te interpreteren, nam Van de Venne een beroemde zestiende-eeuwse prent 
als uitgangspunt.96 Voorgesteld is de werkplaats van een alchemist, die vergeefs op zoek is naar 
rijkdom en daardoor zijn familie tot de bedelstaf brengt. De compositie is gebaseerd op een gra-
vure van Philips Galle naar ontwerp van Pieter Bruegel 1 (afb. 3.38).97 Ook nu weer is het voor-
beeld op inventieve wijze verwerkt tot een nieuwe voorstelling, maar met duidelijk herkenbare 
verwijzingen naar Bruegels prent. Deze zijn vooral te vinden in het interieur van de werkplaats, 
zoals het vensterluik dat dienst doet als tafel en het grote destilleervat in de achtergrond. De tal-
loze voorwerpen die links en rechts liggen uitgestald, zijn met grote precisie weergegeven. In dat 
opzicht komt ‘Rijcke Armoede’ overeen met de twee versies van De grote scheerderswinkel uit 1627 
en 1628 (afb. 2.70 en 2.83), die beide eveneens een interieur met een overdaad aan details laten 
zien, al is de afwerking hier nog zorgvuldiger. Voor het weergeven van de lichteffecten in deze 
nachtscène maakte Van de Venne optimaal gebruik van de mogelijkheden tot licht-donkerwer-
king, die het tonale kleurgebruik hem bood. Mede daardoor is dit één van zijn meest geslaagde 
grisailles. Dat Van de Venne zich hier van zijn beste kant toont, blijkt uit een vergelijking met 
de grisaille ‘Ellenden-eind’ uit 1632 (afb. 3.39).98 Ook daar is een nachtelijk interieur te zien met 
een open vuur als lichtbron, maar zowel de ruimte zelf als de afgebeelde voorwerpen zijn minder 
uitgewerkt dan in ‘Rijcke Armoede’. Ook is de lichtwerking lang niet zo overtuigend als in het 
interieur met de alchemist. Zo kan men zich afvragen waar het felle schijnsel vandaan komt dat 
de peinzende man schuin van voren belicht, terwijl het vuur zich juist achter hem bevindt. Beide 
schilderijen dateren mogelijk uit hetzelfde jaar (1632). Het lijkt er dus op dat Van de Venne te-
gelijkertijd verschillende graden van afwerking hanteerde voor zijn grisailles.
3.2. andere onderwerpen (1631-1636)
Hoewel in Van de Vennes schilderijenproductie uit de jaren 1631-1636 boeren en bedelaars de 
boventoon voeren, gebruikte hij de grisailletechniek in deze periode ook voor andere onderwer-
pen, variërend van Bijbelse scènes tot genrestukken die zich afspelen in de hogere regionen van 
de samenleving.
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Bijbelse scènes
Uit 1631 dateren twee scènes uit het Nieuwe Testament: De Emmaüsgangers (afb. 3.40) en Christus 
en de Samaritaanse vrouw (afb. 3.42).99 In beide gevallen hanteerde Van de Venne dezelfde opzet 
als bij zijn voorstellingen met boeren en bedelaars uit dat jaar. De hoofdfiguren zijn groot in beeld 
gebracht, de omgeving is nauwelijks uitgewerkt en op de grond ligt een omkrullende spreukband. 
Wederom liet hij zich inspireren door de zestiende-eeuwse prentkunst. Voor De Emmaüsgangers 
baseerde Van de Venne zich op een prent van Philips Galle, waar in het onderschrift Pieter Bruegel 
als inventor wordt genoemd (afb. 3.41).100 Zowel houding, uiterlijk, kleding als rangschikking van 
de drie mannen zijn aan dit prentvoorbeeld ontleend. Terwijl de prent is voorzien van een Latijnse 
tekst met een religieuze strekking, heeft Van de Venne voor het opschrift Onken maeckt onmin 
gekozen, een spreekwoord dat ook voorkomt in Tafereel van de Belacchende Werelt en tegenwoordig 
voortleeft als ‘onbekend maakt onbemind’. In Christus en de Samaritaanse vrouw (afb. 3.42) zijn de 
twee hoofdfiguren weergegeven volgens de gangbare beeldtraditie, maar een direct voorbeeld is nog 
niet gevonden. Als spreuk koos hij Sonder wete[n] sonder schaemte, waarmee wordt gezinspeeld op 
de onwetendheid van de vrouw die − net als de Emmaüsgangers − de goddelijke aard van Christus 
aanvankelijk niet herkent. Opvallend is dat in beide composities de figuren dezelfde verhouding 
hebben ten opzichte van hun omgeving. Bovendien komt de fysionomie van Christus sterk over-
een. Omdat de twee panelen ook nog eens dezelfde afmetingen hebben (ca. 34 x 26 cm) en in 
1928 gezamenlijk werden geveild, is het mogelijk dat ze ook oorspronkelijk bij elkaar hoorden.101 
Aangezien de kunstenaar vaker ditzelfde paneelformaat heeft gebruikt, is het echter niet uitgesloten 
dat deze Bijbelse scènes toch als op zichzelf staande werken zijn vervaardigd en pas later bijeen wer-
den gebracht.102 In de jaren 1630 schilderde Van de Venne slechts sporadisch Bijbelscènes, die dan 
meestal zijn voorzien van spreukbanden.103 Pas in de daaropvolgende decennia zou hij veelvuldig 
religieuze voorstellingen gaan uitbeelden.
Deftig paar voor de spiegel
Uit het productieve jaar 1631 stamt eveneens de grisaille Een galante heer die toilet maakt (afb. 
3.43), tegenwoordig in de verzameling Eijk en Rose-Marie van Otterloo.104 Deze voorstelling 
kan worden gerekend tot het burgerlijke genre, ook wel aangeduid als high genre; een categorie 
die zich onderscheidt van het boerengenre of low genre doordat het gebeuren zich afspeelt in een 
welgesteld, stedelijk milieu.105 De man zit in ontspannen houding op een stoel en is bezig zich 
te coifferen. In plaats van in de spiegel te kijken, die wordt vastgehouden door een bediende, 
richt hij zijn blik op de toeschouwer.106 Met een kam maakt hij een zogenoemde cadenette of 
lovelock. Dit verleent hem een aristocratisch tintje, omdat een dergelijke afhangende haarlok aan 
het begin van de zeventiende eeuw vooral in hofkringen werd gedragen (zie hfst. 2. p. 132). In 
de rechterbenedenhoek staat een vuurtest en daar vlak achter ligt een friseertang, die werd ge-
bruikt om het haar te krullen. De hele enscenering ademt een informele sfeer van nonchalante 
luxe. De man is half aangekleed: zijn wambuis hangt open, hij zit op een sjerp, de veters zijn 
nog niet gestrikt en de manchetten liggen op de grond. Links en rechts zijn andere kledingat-
tributen en voorwerpen achteloos neergegooid, waaronder een breedgerande hoed en een ring. 
Tussen de voet van de man en het tafelkleed ligt een geopende brief. Links prijkt op een kastje 
een leeg wijnglas als herinnering aan de voorgaande avond en de pispot staat ongegeneerd voor 
het hemelbed. Uit de reiskoffer naast het bed met daar bovenop een karpoes, een soort reismuts, 
kan worden afgeleid dat de man op doorreis is. Het kostbare tafelkleed, de viool aan de muur 
en het schilderij met paleisarchitectuur dragen bij aan de rijke uitstraling van het interieur. Het 
opgetrokken gordijn versterkt de indruk dat we hier kijken naar een tafereel dat in scène is gezet.
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Het Musée des Beaux-Arts te Valenciennes bezit een grisaille met overeenkomstige afme-
tingen, die vrijwel dezelfde compositie laat zien en eveneens gesigneerd en 1631 gedateerd is 
(afb. 3.44).107 Net als bij de twee versies van De grote scheerderswinkel (afb. 2.70 en 2.83) zitten 
de verschillen in de details. Zo staat de reiskoffer met daarop de muts nu links op de voorgrond, 
is de viool aan de muur vervangen door een luit en het architectuurstuk door een zeegezicht. De 
pispot is omgevallen, waardoor de inhoud over de vloer stroomt; de brief op de grond ontbreekt 
hier. De vraag werpt zich op welke van de twee versies nu het prototype is en welke de repliek. 
Omdat ze uit hetzelfde jaar dateren, moeten ze in ieder geval kort na elkaar zijn ontstaan. Meer 
duidelijkheid over hun onderlinge relatie kan worden verkregen door de infraroodopnamen van 
beide schilderijen met elkaar te vergelijken. De ondertekening van het schilderij in de verzame-
ling Van Otterloo is in vlotte schetslijnen neergezet, maar de compositie was op dat moment al 
wel grotendeels uitgedacht.108 Zo is de hoofdfiguur helemaal uitgetekend, waarbij de verschil-
lende kledingstukken al duidelijk zijn te onderscheiden (afb. 3.45). Tijdens het schilderen werd 
niet noemenswaardig van de eerste opzet afgeweken. Wel zijn bepaalde details in de verflaag 
verder uitgewerkt, zoals de plooien in de kous van het opgeheven been die in de ondertekening 
slechts met enkele losse halen worden aangeduid (afb. 3.48a). Ook zijn de hoofdelementen van 
het interieur, zoals het hemelbed en de tafel, al in de fase van de ondertekening op de juiste plek 
gezet.109 Voorwerpen als de pispot, het lege wijnglas en de manchetten op de grond, werden pas 
tijdens het schilderen toegevoegd. De meest opvallende verschillen tussen de ondertekening en 
het uiteindelijke schilderij zijn waarneembaar in het gedeelte rechts boven de tafel (afb. 3.46a-b). 
De figuur van de bediende is niet ondertekend: op de plaats van zijn gezicht zijn in de infrarood-
opname halfronde getekende lijnen te zien die deel uitmaken van een onduidelijke vorm, wel-
licht een ruwe indicatie van een of meer voorwerpen aan de muur. De spiegel op tafel was al wel 
voorzien in de fase van de ondertekening, maar had aanvankelijk een rechthoekige bovenzijde.110 
In de ondertekening van het schilderij te Valenciennes ogen de contourlijnen van de hoofdfiguur 
strakker en zijn ze dikker aangezet (afb. 3.47).111 Ook zijn de vormen daar meer gedefinieerd, 
zoals goed te zien is bij de onderbenen van de man: waar in de versie in de verzameling Van 
Otterloo de plooien in de kousen nog niet of slechts summier werden aangegeven (afb. 3.48a), 
zijn deze hier al wel uitgetekend (afb. 3.48b). Ook is de jonge bediende met de spiegel al in de 
ondertekening opgenomen (zie afb. 3.47), terwijl deze figuur in de andere versie zoals gezegd pas 
tijdens het schilderen werd toegevoegd. Samenvattend kan gesteld worden dat de ondertekening 
van het schilderij te Valenciennes een meer definitief karakter heeft dan die in de verzameling 
Van Otterloo, waar de kunstenaar nog op zoek was naar de juiste vormen. Dit maakt het waar-
schijnlijk dat het eerstgenoemde werk de repliek is en het laatstgenoemde het prototype.112
Wanneer we beide schilderijen in hun voltooide staat met elkaar vergelijken, valt een kwali-
teitsverschil op tussen het prototype en de repliek. Eenzelfde onderscheid kwamen we al tegen 
bij de twee versies van de De grote scheerderswinkel uit 1627 en 1628 (afb. 2.70 en 2.83), maar in 
dit geval is het verschil nog duidelijker. In de versie in de verzameling Van Otterloo (afb. 3.43) 
zijn de gelaatstrekken van de galante heer individueel getypeerd en is zijn hooghartige blik veel 
sprekender dan in het paneel te Valenciennes (afb. 3.44). Ook is er een verschil in het gebaar 
waarmee hij zijn haar tot een staart bindt: in het prototype zit er echt spanning op de vingers, 
terwijl de handen in de repliek krachteloos lijken. Opmerkingen van dezelfde aard kunnen 
worden gemaakt voor de figuur van de bediende. Het meest in het oog springend is echter het 
onderscheid in de uitwerking van de details. Het prototype getuigt van een groot gevoel voor 
stofuitdrukking: er is veel gewerkt met lichte tonen om de reflecties op voorwerpen en stoffen 
weer te geven. In de de repliek oogt de uitvoering daarentegen routinematig: in de kleding van 
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de man, bijvoorbeeld, zijn de overgangen tussen licht en donker meer abrupt, waardoor de 
stof een stijve indruk maakt. Een positieve uitzondering is het detail van de omgevallen pispot, 
waar de schilder in de repliek wel zijn uiterste best op heeft gedaan; maar dat is dan ook een 
nieuw element in de voorstelling. De kwaliteitsverschillen zijn echter niet dusdanig groot dat 
kan worden getwijfeld aan de eigenhandigheid van de repliek in Valenciennes. Daarvoor ligt 
de schilderstijl te dicht bij die van Van de Venne, zeker in vergelijking met stukken die wel als 
atelierwerk kunnen worden aangemerkt en van beduidend mindere kwaliteit zijn (zie afb. 4.36b 
en 4.39-4.44). Zoals we eerder al zagen bij de De grote scheerderswinkel, was de kunstenaar bij 
het vrijwel letterlijk herhalen van een compositie kennelijk minder geïnspireerd dan wanneer hij 
deze voor het eerst schilderde.
Uit hetzelfde jaar (1631) als beide versies met de galante heer dateert een grisaille met een enigs-
zins vergelijkbare voorstelling, voorheen in de verzameling Six (afb. 3.49).113 Dit keer speelt 
een met parels behangen jongedame de hoofdrol. Zij krult haar lokken en kijkt daarbij in een 
spiegel, die door een wijzende nar wordt voorgehouden. Ook ditmaal staat op de voorgrond een 
vuurtestje met friseertang. De opzet van de compositie is min of meer spiegelbeeldig aan die van 
Een galante heer die toilet maakt. Bovendien is het interieur op vergelijkbare wijze gestoffeerd: 
aan de zijkant een kastje met een leeg wijnglas, een opgetrokken gordijn, een hemelbed en aan 
de wand een schilderij, ditmaal een zeegezicht in plaats van een architectuurstuk. Ook van deze 
voorstelling is een tweede versie in de grisailletechniek bekend, nu in de Hermitage te Sint 
Petersburg (afb. 3.50).114 De datering linksonder is te lezen als 163[.], waarbij het laatste cijfer 
helaas onduidelijk blijft.115 De compositie is in grote lijnen hetzelfde, maar de vrouw verricht 
hier een andere handeling: in plaats van zich te friseren, steekt zij met een haarnaald tussen de 
tanden van een kam, terwijl zij ons met een schuin oog aankijkt. De essentie van de voorstelling 
blijft echter dat zij het haar aan het verzorgen is. De nar wendt zich direct tot de vrouw en wijst 
nog nadrukkelijker op haar spiegelbeeld. Verder zijn de verschillen klein: de voorwerpen op de 
vloer zijn iets anders geordend, aan de wand hangt een architectuurstuk en op het kastje staan 
nu een bloemenvaas en enkele snuisterijen.
Afgaande op de gespiegelde composities, de overeenkomstige afmetingen en de sterk verwan-
te onderwerpen ligt het voor de hand dat de voorstellingen van de galante heer en de jongedame 
als elkaars tegenhangers bedoeld waren.116 Omdat van elke compositie twee versies bekend zijn, 
moeten er dus twee pendantenparen hebben bestaan. Welke dames en heren oorspronkelijk 
elkaars partner waren, is nog onduidelijk, mede omdat geen van beide versies met de jongeda-
me in het origineel kon worden bestudeerd. Aangezien de galante heer uit de verzameling Van 
Otterloo en de jongedame uit de Hermitage zich in de tweede helft van de negentiende eeuw in 
Sint Petersburg bevonden, zij het niet in dezelfde verzameling, is het mogelijk dat ze gezamenlijk 
in Rusland terecht zijn gekomen en dus oorspronkelijk bij elkaar hoorden.117 Een verdere indica-
tie kan zijn dat in deze beide werken een architectuurstuk aan de muur hangt, terwijl de andere 
versies op diezelfde plek een zeegezicht laten zien.118 Uit vermeldingen in oude inventarissen en 
veilingcatalogi blijkt dat Van de Venne inderdaad één of meer pendantenparen met een heer en 
dame aan het toilet heeft geschilderd. In de inventaris van Catharina Sloot, weduwe van Mr. 
Hieronymus Ranst in Den Haag, uit 1710 wordt melding gemaakt van Een haarsnyder met een 
haarkapster van van der Venne.119 In 1765 werd in Den Haag een pendantenpaar geveild waarvan 
zowel de beschrijving, de uitvoering (in grisaille) als de afmetingen overeenkomen met de hier 
besproken werken: Twee stukjes in het Graauw, door A. van der Venne, zynde ’t een een Dame voor 
haar Toilet, en ’t ander een Heer gelaarst, zittende zich te coiffeeren.120 In 1769 kwamen in Den 
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Haag opnieuw twee pendanten onder de hamer, die aan dezelfde beschrijving voldoen.121 Het 
kan hier echter om hetzelfde paar gaan als vier jaar eerder.
Hoewel deze verfijnde scènes qua sfeer ver afstaan van de ruwe taferelen met boeren en bede-
laars, fungeren ze ook hier als negatief voorbeeld. De voorstelling van een jonge vrouw voor de 
spiegel sluit aan bij een picturale traditie, waarin zowel de vergankelijkheid van aardse schoon-
heid als het zich overgeven aan wellust centraal staat.122 Deze combinatie van vanitas en erotiek 
is duidelijk aanwezig in een prent van Jacques de Gheyn II uit 1595-1596 (afb. 3.51), die door 
Van de Venne mogelijk als inspiratiebron werd gebruikt.123 Zo zijn het opgetrokken gordijn en 
de jurk, die in een waterval van plooien neervalt, in het oog springende elementen uit de prent 
die terugkeren in beide versies van Een jongedame die toilet maakt (afb. 3.49-3.50). Bij Van de 
Venne is de vrouw echter minder uitdagend gekleed en ligt de nadruk meer op de vergankelijk-
heid van haar aardse schoonheid.124 Dit wordt ook gesymboliseerd door de aanwezigheid van 
bloemen op het kastje of op de grond: deze zien er nu nog mooi uit, maar zullen spoedig gaan 
verwelken. De vele juwelen die zij draagt of op de grond laat slingeren, duiden op het vergeefs 
najagen van materiële rijkdom.125 Dat het dwaas is om je blind te staren op schoonheid en luxe 
wordt gevisualiseerd door de nar, die de vrouw niet alleen letterlijk, maar ook figuurlijk een 
spiegel voorhoudt. Zoals vaker bij Van de Venne fungeert de nar hier als Wijsen Wijser, dat wil 
zeggen als de spreekwoordelijke gek die de dwaasheid in anderen herkent en aanwijst.126 
De scène van de man die zich coiffeert, gaat voor zover bekend niet terug op een bestaande 
beeldtraditie.127 De voorstelling ontleent zijn betekenis aan de combinatie met het tafereel van 
de vrouw in haar boudoir. Net als in andere werken laat Van de Venne hier de verkeerde wereld 
zien: door zich op te doffen vormt de man een parodie op het algemeen geaccepteerde beeld 
van stoere mannelijkheid.128 Als plugge-praccher (pronkende lummel) en futsel-kous (friemelkous) 
hoort hij thuis in het rijtje van mannelijke sukkels, dat door Van de Venne in Tafereel van de 
Belacchende Werelt wordt opgesomd.129 Elders in hetzelfde boek wordt de obsessie van rijke ste-
delingen met mode en uiterlijk vertoon uitvoerig op de hak genomen en in verband gebracht 
met dwaasheid, verkwisting en vergankelijkheid.130 Dergelijke associaties spelen zeker een rol bij 
de weergave van deze modejonker. Het moge duidelijk zijn dat de pronkzuchtige heer − evenals 
de ijdele vrouw in de tegenhanger − het slechte voorbeeld geeft. Verklarende spreukbanden zijn 
achterwege gelaten: de voorstellingen dienen voor zich te spreken. De koppeling van man en 
vrouw in dit pendantenpaar roept ook amoureuze associaties op. Zo kan men zich indenken dat 
het om een liefdespaar gaat, waarbij de man zich opdirkt om bij de vrouw op bezoek te gaan en 
haar het hof te maken. Dit laatste is bijvoorbeeld te zien in een schilderij van de in Den Haag 
werkzame Jacob van der Merck uit de jaren 1640 (afb. 3.52), dat qua sfeer en setting vergelijk-
baar is met de hier besproken voorstellingen van Van de Venne.131 De geopende brief, die in de 
eerste versie van Een galante heer die toilet maakt op de grond ligt (afb. 3.43), kan in deze context 
worden opgevat als een liefdesbrief.132 Wie over voldoende verbeeldingskracht beschikt, komt bij 
Van de Venne ruimschoots aan zijn trekken.
Een ander schilderij met een jonge vrouw voor een spiegel stamt uit 1630 of 1631 (afb. 3.53).133 
Dit paneel kan geen paar hebben gevormd met een van de thans bekende versies van Een galante 
heer die toilet maakt (afb. 3.43-3.44), want het heeft een beduidend kleiner formaat en is boven-
dien uitgevoerd in kleur.134 Hoewel niet valt uit te sluiten dat ook bij deze dame een mannelijke 
tegenhanger hoorde, is de compositie zo opgezet dat het schilderij als zelfstandige voorstelling 
kan fungeren. De vrouw kijkt de beschouwer direct aan, terwijl zij op het punt staat een bloem 
in het haar te steken. Door de ondiepe achtergrond en het ontbreken van de nar heeft de voor-
stelling aan intimiteit gewonnen. Net als in de pendantenparen draait het om de vergankelijk-
Deel 1 ~ hoofdstuk 3
256
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
heid van aardse schoonheid en rijkdom, maar door haar verwachtingsvolle blik en diep uitgesne-
den decolleté − waarop de spiegel ons nog eens een gulle blik gunt − is de vrouw hier toch in de 
eerste plaats voorgesteld als verleidster. In dat opzicht is haar uitdagende verschijning verwant 
aan het aloude thema van Venus voor de spiegel, dat in de eerste helft van de zeventiende eeuw in 
een burgerlijke setting werd geplaatst door schilders als Paulus Moreelse (afb. 3.54).135 Later zou 
het onderwerp van een rijk geklede jonge vrouw aan de kaptafel een favoriet onderwerp worden 
van fijnschilders als Gerrit Dou, Frans van Mieris en Gabriël Metsu.136 
Musicerend gezelschap
De ongedateerde grisaille Musicerend gezelschap (afb. 3.55) toont een thema dat eveneens valt on-
der de noemer van het burgerlijke genre.137 Links spelen drie heren een deuntje op luit, cither en 
viool, terwijl een cello in de hoek staat. Het omgekeerde wijnglas achter het ongebruikte instru-
ment lijkt te impliceren dat de bespeler is vertrokken. Aan de gedekte tafel zit een jongeman die 
aandachtig kijkt naar een vrouw, van wie wij alleen de rug zien. Ook rechts zijn een dame en heer 
met elkaar in gesprek. De aanwezigheid van bedienend personeel benadrukt dat het tafereel zich 
in de hogere kringen afspeelt. Anders dan bij de boeren en bedelaars blijven deze feestvierders 
binnen de grenzen van het betamelijke. De komische noot, die vaak een belangrijke rol speelt bij 
Van de Venne, ontbreekt hier. Deze voorstelling sluit naadloos aan bij de interieurstukken met 
vrolijke gezelschappen, zoals die vanaf de jaren 1620 door schilders als Dirck Hals, Pieter Codde 
en Willem Duyster in Haarlem en Amsterdam in grote aantallen werden vervaardigd.138 In het 
dicht bij Den Haag gelegen Delft wijdde Anthonie Palamedesz zich begin jaren 1630 aan dit 
onderwerp (afb. 3.56).139 In dit type voorstellingen gaat het er doorgaans kalm en beheerst aan 
toe; van een scherpe veroordeling van het vertoonde gedrag lijkt geen sprake. Van de Venne heeft 
zich dus geconformeerd aan het geliefde beeldtype van het vrolijke gezelschap en liet het opgehe-
ven vingertje achterwege.140 Maar door het monochrome kleurgebruik onderscheidt hij zich ook 
hier van zijn tijdgenoten. Hetzelfde kan worden gezegd van de grisaille Schaatsenrijdend paar uit 
1636 (afb. 3.57), eveneens een onderwerp dat tot het burgerlijke genre kan worden gerekend en 
waarin een overduidelijke moralisatie lijkt te ontbreken.141
Kortegaardes
Een ander nieuw beeldtype waar Van de Venne zich in de eerste helft van de jaren 1630 aan 
waagde, was het interieurstuk met soldaten in een wachtkamer, in de zeventiende eeuw ‘kor-
tegaarde’ genoemd. Dit thema had zich ontwikkeld uit het vrolijke gezelschap en was al snel 
populair geworden.142 Onder de eerste beoefenaars waren Pieter Codde en Willem Duyster in 
Amsterdam en Jacob Duck in Utrecht. Vanaf eind jaren 1620 wisselden zij steeds vaker voor-
stellingen van feestende jongelui af met soortgelijke composities, waarin officieren en soldaten 
in een wachtlokaal of herberg hun tijd verdrijven met gokken, drinken, roken en vrouwen 
van lichte zeden. In de eerste kortegaarde van Van de Venne, een grisaille uit 1632, speelt de 
handeling zich af in een eenvoudige boerenwoning die door een troep soldaten is geconfis-
queerd (afb. 3.58).143 Een officier zit breeduit aan een tafelblad dat op een omgekeerde mand 
is gelegd en waarop diverse etenswaren zijn uitgestald. Hij houdt brutaal zijn glas omhoog om 
te worden bijgevuld, terwijl de hem bedienende boer nederig zijn muts heeft afgenomen. De 
frivool geklede vrouw naast de officier − ongetwijfeld een prostituee − heeft haar hand vrij-
postig op zijn schouder gelegd. Met haar andere hand tilt zij een voorwerp in de lucht, dat aan 
de typische vorm is te herkennen als een klomp boter, zoals die ook kan worden aangetroffen 
in zestiende- en zeventiende-eeuwse keukenstukken en maaltijdstillevens.144 De strekking van 
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haar gebaar ontgaat ons tegenwoordig.145 Een andere officier, die op de rug wordt gezien, zit 
aan de geïmproviseerde tafel op een blok steen of hout waarop de schilder zijn signatuur en 
de datering heeft gezet. Een derde officier lijkt zojuist het vertrek te zijn binnengekomen; zijn 
donkere silhouet steekt fraai af tegen de door het haardvuur verlichte ruimte en versterkt zo de 
dieptewerking. Links in de achtergrond zijn nog drie militairen te zien en op de grond liggen 
een geweer, speelkaarten en een kaalgeplukte vogel als verwijzingen naar oorlogvoering, zin-
loos tijdverdrijf en plundering; ongetwijfeld de hoofdactiviteiten van deze soldatenbende. De 
boerin die bij het vuur in een pot roert en de jongen die rechts tegen de haard leunt, laten de 
ongewenste aanwezigheid van de soldaten gelaten over zich heenkomen. De armoedige inrich-
ting van het boereninterieur toont opvallende overeenkomsten met het vertrek in ‘Ellenden-
eind’ (afb. 3.39), dat ook uit 1632 dateert.
In het daaropvolgende jaar (1633) schilderde Van de Venne opnieuw een kortegaarde in de 
grisailletechniek (afb. 3.59).146 De compositie is in grote lijnen het spiegelbeeld van het voor-
gaande werk, met vrijwel dezelfde rolbezetting. Ook nu weer is de plaats van handeling een 
boerenwoning, waarvan de bewoners zich onvrijwillig onderwerpen aan de militaire indringers. 
Er zijn echter ook enkele verschillen. Meer dan in de vorige versie lijkt de vrouw aan tafel de 
klomp boter opzettelijk buiten het bereik van haar mannelijke partner te houden. Naast het 
vuur van de open haard vormt de brandende kaars op tafel hier een tweede lichtbron. Net als 
met zijn musicerende gezelschappen sloot Van de Venne met zijn kortegaardes aan bij actuele 
ontwikkelingen in de genreschilderkunst. In tegenstelling tot steden als Amsterdam (Codde 
en Duyster), Utrecht (Duck en Stoop), Leiden (Pieter Potter), Dordrecht (Benjamin Cuyp) en 
Delft (Palamedesz), waren er in Den Haag aanvankelijk geen specialisten op dit gebied. Eén van 
de weinige Haagse kunstenaars van wie we een kortegaarde kennen, is Daniël Cletcher.147 Deze 
schilder en cartograaf, die ook diende als ingenieur in het Staatse leger, had zich toegelegd op mi-
litaire onderwerpen. Hij overleed echter al in 1632, waardoor zijn invloed beperkt bleef. In 1634 
vestigde Pieter Quast zich in Den Haag. Quast was afkomstig uit Amsterdam, waar hij behoor-
de tot de eerste schilders van soldatenwachtkamers; ook in Den Haag bleef hij dit onderwerp 
trouw.148 Net als bij Van de Venne spelen diens kortegaardes zich vaak af in het boerenmilieu en 
staat de tegenstelling tussen de hooghartige militairen en de onderworpen boerenbevolking cen-
traal.149 Mogelijk was de komst van Quast als directe concurrent aanleiding voor Van de Venne 
om met dit thema te stoppen. Uit de jaren na 1633 zijn er namelijk geen kortegaardes meer van 
hem bekend.
3.3 het latere werk (1637-1662) 
Na 1636 ging Adriaen van de Venne gewoon door met het vervaardigen van grisailles. Van de 
ongeveer dertig gedateerde werken uit deze periode, zijn er slechts drie polychroom (zie bijlage 
I). Het aantal gedateerde werken daalde echter tot gemiddeld één à twee per jaar en dat bleef zo 
tot aan zijn dood in 1662. Waarschijnlijk dateerde hij vanaf dat moment zijn schilderijen nog 
maar sporadisch. Zijn werkelijke productie moet veel hoger hebben gelegen, want talrijke schil-
derijen zonder jaartal kunnen op stilistische gronden in de jaren 1640 en 1650 worden geplaatst; 
ook dit zijn overwegend grisailles.150 Kenmerkend voor zijn latere werk zijn de grotere formaten 
met veel figuren in meer ingewikkelde composities. Soms is hiervoor doek als drager gebruikt, 
maar doorgaans werkte hij nog steeds op paneel.151 
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Genretaferelen
In zijn genretaferelen bleef Van de Venne trouw aan de thematiek van vechtende dan wel dan-
sende boeren of bedelaars, vaak in combinatie met een spreukband. Een grisaille met het op-
schrift Losse lompe-satte lust uit 1655 (afb. 3.60) toont een boerenfeest in volle gang.152 In verge-
lijking met ‘Goed rond’ uit 1633 (afb. 3.25) is de compositie aanzienlijk uitgebreid: in plaats van 
één compacte groep zijn er nu meerdere groepjes te onderscheiden, die elkaar deels overlappen. 
Ook zijn de figuren ruimer in het beeldvlak geplaatst en is er meer aandacht besteed aan de 
landschappelijke omgeving. Rechts in de achtergrond is een bruidspaar te zien, een duidelijke 
verwijzing naar het aloude thema van de boerenbruiloft. Van de Venne is hier afgestapt van zijn 
kernachtige composities uit de jaren 1630 en grijpt terug op de beeldtraditie van het boerenfeest, 
waarin een breder scala aan activiteiten wordt getoond (vergelijk afb. 3.1-3.5).153
Van de Venne schilderde in de jaren 1640 en 1650 ook regelmatig andere thema’s die op het 
dagelijkse leven waren geïnspireerd, zoals vastenavondoptochten en markttaferelen.154 In een 
grisaille met de toepasselijke spreuk Bij het volck is de neering uit 1650 (afb. 3.61) zien we het 
gewoel op een kermis of jaarmarkt.155 Rechts is een oude redenaar op een ton geklommen om 
aan de omstanders zijn verhaal te doen. Links vooraan laat een kwakzalver zijn kistje met medi-
cijnen vervoeren door een hond, die is voorzien van een tuig met belletjes om de aandacht van 
het publiek te trekken. Jong en oud struinen langs de kraampjes tegen de achtergrond van het 
Binnenhof. De kwakzalver toont qua uiterlijk en kleding een grote gelijkenis met de charlatan in 
‘Lijdt en mijdt’ uit 1631 (afb. 3.35), maar dit karaktertype is hier ingepast in een grotere compo-
sitie. In een grisaille met het opschrift Alle baeten helpen uit 1655 (afb. 3.62) wordt de opzichtig 
geklede kwakzalver (ditmaal te paard) eveneens gecombineerd met tal van andere motieven, 
waaronder een blinde bedelaar met zijn hond. 156 Naast dergelijke meer gangbare markt- en ker-
misvoorstellingen, beeldde Van de Venne ook een aantal malen een huwelijksloterij uit die zich 
afspeelt op de markt, zoals in een grote grisaille met het opschrift Elck moet sijn deel hebben uit 
1660 (afb. 3.63).157 Het gaat daarbij ongetwijfeld om een allegorie op de juiste partnerkeuze, die 
echter nog verdere iconografische duiding behoeft.158
Historiestukken
Hoewel het genrestuk zeker zijn aandacht bleef houden, ging Van de Venne zich in de jaren 
1640 en 1650 steeds meer toeleggen op het historiestuk en dan in het bijzonder op Bijbelse 
voorstellingen. Daarbij had hij een duidelijke voorkeur voor bepaalde onderwerpen. Zo zijn er 
maar liefst vijf schilderijen van hem bekend met Judith, die het hoofd van Holofernes toont aan 
de inwoners van Bethulië (afb. 3.64), een verhaal dat is ontleend aan het apocriefe Bijbelboek 
Judith (13: 15-20).159 Dit specifieke thema is in de Nederlanden slechts zelden uitgebeeld.160 
Wellicht maakte het feit dat deze scène zich ’s nachts afspeelt het tot een aantrekkelijk onderwerp 
voor Van de Venne, omdat het de mogelijkheid bood de grisailletechniek te benutten voor de be-
nodigde lichteffecten.161 Toch koos hij in één geval voor een polychrome uitvoering (afb. 3.65), 
één van de weinige gekleurde werken die hij in de jaren 1640 en 1650 vervaardigde (voor een 
ander voorbeeld, zie afb. 3.72).162 Andere favoriete Bijbelse thema’s waren De Ontmoeting van 
David en Abigaïl (afb. 3.66), De bruiloft te Kana (afb. 3.67), Judas brengt de zilverlingen terug 
(afb. 3.68), De kruisdraging (afb. 3.71) en Christus en de overspelige vrouw.163 Van dit laatste on-
derwerp kennen we zelfs acht versies − allemaal grisailles − waaronder een gedateerd werk uit 
1650 (afb. 3.69).164 Hoewel deze acht composities onderling van elkaar verschillen, dragen ze 
steeds dezelfde kenmerken: een theatrale setting met opgetrokken gordijnen, veel druk gebarende 
omstanders en sterke lichteffecten die de dramatiek verhogen. Waarschijnlijk liet Van de Venne 
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zich inspireren door de bekende prent met dit onderwerp naar de grisaille van Pieter Bruegel 1 
(afb. 2.4b). Vooral de knielende figuur van Christus, die telkens in licht gewijzigde vorm in zijn 
composities terugkeert, lijkt terug te gaan op het voorbeeld van Bruegel. Het Bijbelse thema 
dat hij het meest frequent heeft uitgebeeld, is echter de aanbidding van het Christuskind door 
de herders dan wel de koningen.165 Soms beperkte hij zich daarbij tot de hoofdfiguren, die dan 
krap binnen het beeldvlak zijn geplaatst. In andere gevallen maakte hij er een waar spektakelstuk 
van op groot formaat, met talrijke figuranten, dramatische lichteffecten en hordes engeltjes. Een 
fraai voorbeeld hiervan is een paneel uit 1661, het jaar vóór zijn overlijden (afb. 3.70).166
Met dergelijke religieuze voorstellingen zal Van de Venne niet alleen gemikt hebben op een 
protestantse afzetmarkt, maart ook op een katholiek koperspubliek. In 1666-1668 wordt Een 
Cruijsdraginghe van van der Venne sijnde een grauwtje vermeld in de inventaris van de steenrijke 
katholiek Hendrick Bugge van Ring in Leiden.167 Het hing samen met achttien andere religieu-
ze schilderijen in een ruimte op zolder, die − getuige de aanwezigheid van een altaar, liturgisch 
zilver en een crucifix − als huiskapel was ingericht.168 Omdat er meerdere grisailles met De kruis-
draging door Van de Venne bekend zijn, waarvan er één 1658 is gedateerd (afb. 3.71), kan niet 
met zekerheid worden vastgesteld welk schilderij nu precies bij Bugge hing.169 Ook weten we 
niet of hij dit schilderij rechtstreeks bij de kunstenaar heeft besteld of via de vrije markt verwierf, 
maar in ieder geval blijkt hieruit dat de religieuze schilderijen van Van de Venne aftrek vonden 
in katholieke kringen. Ook bij een polychroom schilderij met de heilige Cecilia aan het orgel 
uit 1645 (afb. 3.72), kan vanwege het specifieke onderwerp worden gedacht aan een katholieke 
afnemer of misschien wel een opdracht.170 Mythologische taferelen schilderde Van de Venne 
slechts sporadisch. Eén van de weinig voorbeelden is een grisaille uit 1651 met een rondedans 
van nogal corpulente nimfen (afb. 3.73).171 Linksachter staat onder een baldakijn een bebaarde 
man met opgeheven hand. Welke scène hier precies is voorgesteld blijft vooralsnog onduidelijk. 
Mogelijk gaat het om Bacchus, de god van de wijn, en zijn vrouwelijke volgelingen, de bacchan-
ten en maenaden.172 
Vorstelijke allegorieën
In de jaren 1640 vervaardigde Van de Venne ook enkele allegorieën met eigentijdse vorstelijke 
personen. Uit 1642 dateert een grisaille met een Allegorie op het stadhouderschap van Frederik 
Hendrik (afb. 3.74).173 De stadhouder staat naast zijn paard en krijgt een lauwerkrans overhandigd 
door een vrouwenfiguur met een zegepalm. Met behulp van de spreukband aan haar voeten kan 
zij worden geïdentificeerd als Victoria, de personificatie van de overwinning.174 Haar aanwezig-
heid verwijst onmiskenbaar naar de vele zeges die Frederik Hendrik als legeraanvoerder had be-
haald (zie ook hfst. 2, pp. 136-138). Links van hem is het gezicht te zien van zijn toen vijftien- of 
zestienjarige zoon en opvolger, de latere stadhouder Willem II. Diens paard wordt rechtsachter 
door een page vastgehouden. Tussen de benen van het voorste paard tekent zich de toren van de 
Grote of Sint-Jacobskerk in Den Haag af. In de lucht zweven engeltjes met een kroon, een com-
mandostaf, lauwerkransen en een zegepalm. In vergelijking met de genre- en historiestukken die 
Van de Venne in de jaren 1640 en 1650 maakte, is de compositie van deze allegorie betrekkelijk 
eenvoudig. De prominente positie van het paard, dat meer aandacht krijgt dan de stadhouder zelf, 
is een verrassend element. Van de Venne greep hiervoor terug op het gestileerde type van het vor-
stelijke rijdier, dat hij in de tweede helft van de jaren 1620 al had toegepast in het grote ruiterpor-
tret van de Winterkoning en zijn vrouw (afb. 2.7). Hij koos er echter voor om Frederik Hendrik 
hier niet als strijder te paard af te beelden, zoals hij in 1629 nog wel had gedaan (afb. 2.18). De 
meer passieve houding van de stadhouder benadrukt zijn rol als vredestichter. De herkomst van 
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de Allegorie op het stadhouderschap van Frederik Hendrik valt met enig voorbehoud te herleiden 
tot Elizabeth Stuart, de echtgenote van de Winterkoning.175 Er is verondersteld dat Elizabeth dit 
schilderij had gekregen van Amalia van Solms, maar documentair bewijs daarvoor ontbreekt.176 
Het is echter een aanlokkelijke gedachte dat Van de Venne in 1642 eindelijk een opdracht van 
het stadhouderlijk hof in de wacht wist te slepen; iets wat hem getuige zijn ‘bedelbriefje’ aan 
Constantijn Huygens uit 1635 eerder niet was gelukt (zie hfst. 2, p. 138).
Dat Van de Venne in deze periode in de belangstelling stond van vorstelijke opdrachtgevers, 
blijkt uit een Allegorie van Christiaan IV als vredestichter (afb. 3.75), die hij omstreeks 1643 schil-
derde in opdracht van het Deense hof. Deze indrukwekkende grisaille bevindt zich nog steeds in 
de koninklijke verzameling op Slot Rosenborg te Kopenhagen.177 In vergelijking met de allegorie 
op Frederik Hendrik is de compositie hier veel complexer en doordrenkt van symboliek, zoals 
men bij een vorstelijke allegorie mag verwachten.178 Overal kunnen verklarende inscripties in de 
vorm van spreukbanden worden aangetroffen. Christiaan IV zit rechts op een troon en krijgt ad-
vies van Justitia (rechtvaardigheid) en Prudentia (voorzichtigheid). Links van het midden komt 
Pietas (vroomheid) aangelopen met Pax (vrede) aan haar hand. Achter hen steekt Libertas (vrij-
heid) een piek in de lucht met daarop de vrijheidshoed. Rondom Christiaan IV staan diens fami-
lieleden opgesteld. De Europese mogendheden die in de Dertigjarige Oorlog waren verwikkeld 
− identificeerbaar aan hun vaandels − wachten aan de linkerzijde geduldig op de vredestichtende 
interventie van de Deense vorst.179 In de lucht komen grote aantallen engeltjes aangevlogen 
met heraldische wapens, kronen en zegeattributen, terwijl de gevleugelde personificatie van de 
Faam linksboven op een bazuin met het banier van Christiaan blaast. In de beeltenissen van de 
koning en zijn familie toont Van de Venne zich weer eens als een bekwaam portrettist. Mogelijk 
werd de ingewikkelde iconografie uitgedacht door geleerden aan het Deense hof, al had Van de 
Venne hier zelf ook ervaring mee, getuige zijn eerdere ontwerpen voor allegorische prenten met 
Frederik Hendrik als overwinnaar van ’s-Hertogenbosch (zie hfst. 2, pp. 136-138). Over de om-
standigheden van de opdracht en de latere lotgevallen van het schilderij zijn wij geïnformeerd 
door een bewaard gebleven brief die Frederik III, de zoon en opvolger van Christiaan, eind 1648 
schreef aan zijn agent in Amsterdam, Gabriël Marselis.180 Hieruit blijkt dat het schilderij was 
geleverd door ein berümter Mahler in Haag de Venne im Jahr 1643.181 Kort daarop brak echter 
de oorlog met Zweden uit, die voor Christiaan dramatisch zou aflopen. Omdat van al diens 
vredesplannen niets terecht kwam, was Van de Vennes allegorie spoedig niet meer actueel en 
vanwege de oorlogsperikelen kreeg de schilder bovendien niet betaald. Pas in 1648, na de dood 
van Christiaan, werd het schilderij alsnog aangekocht door zijn zoon Frederik III, echter tegen 
een lagere prijs dan eerder overeengekomen (zie ook hfst. 4, p. 358).
Late landschappen
Tegen het einde van zijn loopbaan keerde Van de Venne incidenteel terug naar de landschapschil-
derkunst, waarmee hij in Middelburg zijn carrière was begonnen. In zijn Rivierlandschap met 
veerpont uit de jaren 1650 (afb. 3.76) ligt de nadruk weliswaar op de figuren, maar het landschap 
met de dreigende wolkenlucht krijgt opvallend veel aandacht.182 De opzet van de compositie is 
verwant aan de rivierlandschappen met hetzelfde motief, die Salomon van Ruysdael in de jaren 
1640 en 1650 schilderde (afb. 3.77).183 Hoewel het gebruikte palet overwegend monochroom is 
gehouden, voegde Van de Venne hier en daar sterke kleuraccenten toe, zoals het rode jasje van 
de melkmeid geheel links. Ook maakte hij de lucht niet bruin maar blauw. Hierdoor kan het 
schilderij als een polychroom werk worden beschouwd. De figuratie doet denken aan die in zijn 
genrestukken; zo zit links op de voorgrond een marktboer met een mand waaruit eieren zijn 
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gevallen (zie hfst. 2, pp. 147-148). Van een overduidelijke moraliserende betekenis, zoals in zijn 
eerdere werken met dit motief, lijkt echter geen sprake. Stilistisch nauw verwant aan dit zomerse 
riviergezicht is een ongedateerd winterlandschap (afb. 3.78), dat echter andere afmetingen heeft 
en dus niet als pendant kan zijn bedoeld.184 Ook dit werk kenmerkt zich door een overwegend 
monochroom kleurgebruik met enkele kleurrijke accenten, zoals de rode kousen en de pluim op 
de hoed van de elegante schaatser rechts. De compositie met een flankerende boomgroep links 
en een groot kasteel in de achtergrond roept herinneringen op aan zijn vroege winterlandschap-
pen (vergelijk afb. 1.6d en 1.8), hoewel de horizon hier aanmerkelijk lager ligt en de figuren op 
de voorgrond prominenter in beeld zijn gebracht. De figuur van de gezette wagenmenner in de 
linkerbenedenhoek is zelfs een directe verwijzing naar zijn vroege werk (vergelijk afb. 1.37a-b). 
Het paard met de gestreepte deken, dat links vooraan voor een slede is gespannen, komt vrijwel 
exact overeen met het dier op de linkeroever in het Rivierlandschap met veerpont (vergelijk afb. 
3.79a-b). Hieruit blijkt dat Van de Venne nog steeds gebruik maakte van modellen die hij meer-
malen kon gebruiken (zie hfst. 1, pp. 71-72).
In zijn laatste levensjaren verslechterde de financiële positie van Adriaen van de Venne (zie bio-
grafie, p. 33). Wellicht had dit te maken met een verminderde interesse voor zijn grisailles in een 
periode waarin het monochrome kleurgebruik enigszins uit de mode was geraakt.185 In dat licht 
bezien, zouden de bovengenoemde uitstapjes naar het meer kleurrijke rivier- en winterlandschap 
kunnen worden uitgelegd als een bescheiden poging om een bredere doelgroep aan te spreken. 
Een drastische ommezwaai zat er echter niet meer in en Van de Venne bleef tot het einde toe 
doorgaan met het vervaardigen van genre- en historiestukken in de vertrouwde grisailletechniek. 
Zo tonen twee gedateerde grisailles uit zijn voorlaatste levensjaar (1661) respectievelijk een boe-
renfeest en de Aanbidding der herders (afb. 3.70).186 Beide zijn ambitieuze werken met talrijke 
figuren. De uitvoering is echter zeer los en tekenachtig.187 Waarschijnlijk werd Adriaen in zijn 
laatste levensjaren bijgestaan door zijn zoon Huybrecht. In Het gulden cabinet van de edel vry 
schilderconst uit 1661-1662 schrijft Cornelis de Bie immers over Huybrecht: ... die oeffent hem 
daghelijckx om [...] alsoo meer en meer den naem van vande Venne de werelt door te verbreyden 
ende de vruchten van hun gheslacht te saeyen door de Meesterlijcke wercken die sy alle daghen voort-
brenghen.188 Ook uit het feit dat Huybrecht zich pas in 1665 − drie jaar na Adriaens dood − op 
ongeveer dertigjarige leeftijd als zin- en graauwschilder liet inschrijven bij de Confrerie Pictura, 
kan worden afgeleid dat hij voordien onder de hoede van zijn vader werkzaam was geweest.189 
3.4 conclusie
Vanaf 1631 stortte Van de Venne zich vol overgave op de productie van grisailles en schilder-
de hij nog maar weinig polychrome werken. Ongeveer driekwart van de gedateerde werken 
uit de jaren 1631-1636 toont het afkeurenswaardige gedrag van boeren en bedelaars. Daarmee 
borduurde hij voort op de picturale traditie van de boerenfeesten, waarvan Pieter Bruegel 1 en 
David Vinckboons de belangrijkste representanten waren. Van de Venne ging echter een stap 
verder door bepaalde motieven uit het boerenfeest te isoleren en tot hoofdonderwerp te ma-
ken. Daarvoor bedacht hij kernachtige composities, waarin enkele figuren centraal staan en de 
achtergrond neutraal blijft. Hierin is duidelijk de invloed merkbaar van de kleine genreprenten 
die in de zestiende eeuw werden gemaakt door kunstenaars als Hans Sebald Beham en Cornelis 
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Massijs. Naast boeren en bedelaars gebruikte Van de Venne de grisailletechniek ook voor andere 
thema’s die op dat moment in de mode waren, zoals het musicerend gezelschap en de kortegaar-
de. Sommige schilderijen, meestal interieurs, zijn zeer gedetailleerd uitgewerkt (zie afb. 3.37), 
terwijl andere juist heel vlot zijn opgezet (zie afb. 3.19). Variaties in de wijze van afwerking zijn 
ook waar te nemen wanneer composities letterlijk werden herhaald (zie afb. 3.43-3.44). De 
zestiende-eeuwse prentkunst was voor hem een belangrijke inspiratiebron, maar hij wist zijn 
voorbeelden op vindingrijke wijze om te werken tot originele composities.
Vanaf 1637 bleef Van de Venne voortgaan met het schilderen van grisailles, maar de com-
posities werden groter en complexer, met talrijke figuren en dieren (zie afb. 3.61). Naast de 
vertrouwde thematiek van dansende en vechtende boeren of bedelaars, beeldde hij steeds vaker 
Bijbelse onderwerpen uit. Daarbij had hij een voorkeur voor verhalen die hem in staat stelden 
om lichteffecten uit te beelden (zie afb. 3.64, 3.67-3.70). Ook vervaardigde hij aan het begin 
van de jaren 1640 enkele vorstelijke allegorieën, onder andere in opdracht van de Deense koning 
(afb. 3.74-3.75). De veranderingen die hij in zijn latere werk doorvoerde, waren echter minder 
rigoureus dan in de eerste tien jaar van zijn verblijf in Den Haag. In dat korte tijdsbestek slaagde 
hij erin een geheel eigen en herkenbaar product in de markt te zetten. Welke strategie hieraan 
ten grondslag lag, komt aan bod in het volgende en laatste hoofdstuk. 
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1  Hoewel het in bijlage 1 gepresenteerde 
overzicht van gedateerde werken een goede 
indruk geeft van de ontwikkeling van 
Van de Venne als schilder, biedt het zeker 
geen compleet beeld. Niet alle gedateerde 
werken zullen bewaard zijn gebleven en 
niet alle bewaard gebleven werken zijn 
gedateerd. De grisaille Man en vrouw in 
een herberg is bijvoorbeeld wel gesigneerd, 
maar niet voorzien van een jaartal (voor de 
kunstwerkgegevens, zie hfst. 2, noot 246). 
Vanwege de tamelijk precieze schilderwijze en 
de overeenkomstige weergave van bepaalde 
details kan deze grisaille in verband worden 
gebracht met ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ 
uit 1629 (afb. 2.57). Een ongesigneerd en 
ongedateerd polychroom schilderij met 
een rattenvanger (Bol 1989, afb. 86), dat is 
voorzien van een (nu onleesbare) spreukband, 
toont in de weergave van sommige figuren 
(zoals de hond linksonder) overeenkomsten 
met de seizoenenreeks uit 1625 (afb. 1.31a-d). 
Dit schilderij zou wellicht een overgangswerk 
kunnen zijn tussen de gekleurde schilderijen 
uit 1625 en de grisailles uit 1627. Voor een 
recente vermelding van dit schilderij, zie 
veiling Parijs (Richelieu Drouot), 17-12-2013, 
nr. 225.
2  Het enige polychrome schilderij uit 1630 is 
ongesigneerd en waarschijnlijk niet (geheel) 
eigenhandig; zie hfst. 4, afb. 4.46.
3  Met dateerbare werken worden schilderijen 
bedoeld die zelf niet gedateerd zijn, maar 
behoren tot een ensemble waarvan minstens 
één van de bijbehorende werken een jaartal 
draagt, zoals een reeks van vijf panelen met de 
op- en neergang van het menselijk leven uit 
1632; zie Buijsen 2013, pp. 68, 109-111.
4  Van de Venne 1635, fol. [††]2v, r. 215-218. 
Zie hierover ook Buijsen 2012, p. 213.
5  Zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 682-
683. Over de weergave van het lelijke 
(turpitudo) en het misvormde (deformitas), 
zie ook Muylle 1986, dl. 2, pp. 242-252; De 
Clippel 2006, dl. 1, pp. 58-60. 
6  Zie de vermelde literatuur in noten 9 en 
15. Door sommige auteurs is ten onrechte 
aangenomen dat uit het werk van Van de 
Venne mededogen zou spreken voor de 
minder bedeelde medemens; zie bijv. Bol 
1989, p. 80.
7  Zie hierover Vandenbroeck 1987; Van Vaeck 
1994, dl. 3, p. 783. Andere marginalen in 
schilderijen van Adriaen van de Venne zijn 
zigeuners, maar deze werden door hem minder 
vaak afgebeeld dan boeren en bedelaars. Voor 
een voorbeeld, zie Bol 1989, afb. 87. Over 
zigeuners in Tafereel van de Belacchende Werelt, 
zie Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 773-782. 
8  Over het concept van de verkeerde wereld en 
de uitbeelding daarvan in de beeldende kunst 
van de Nederlanden, zie Hazelzet 2007.
9  Zie o.a. Raupp 1986 en Grössinger 2002, 
pp. 89-105. De stereotype wijze waarop 
plattelandsbewoners in het werk van Van de 
Venne en tijdgenoten worden afgeschilderd, 
verschilt sterk van het gedifferentieerde 
beeld van de zeventiende-eeuwse boer 
als gespecialiseerde voedselproducent en 
innovatieve ondernemer, zoals dat naar voren 
komt in economisch-historische studies. Zie 
hierover J. de Vries 1995.
10  Zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 686-
699.
11  Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 681-706.
12  Van de Venne 1623, pp. 61-64 (facs.ed., 
pp. 313-316). Zie ook Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 694-695.
13  Van de Venne 1635; Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 678-743.
14  Van de Venne 1635, p. 152 (randnotitie). 
Zie ook Buijsen 2013, pp. 85-87 en noot 60. 
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Over ‘valse armen’, zie ook Noordegraaf 1995, 
pp. 334-344; Boele 2013, pp. 254-277, spec. 
pp. 266-271 over bedriegende bedelaars.
15  Over het negatieve beeld van de bedelaar in de 
schilder- en prentkunst, zie o.a. Reinold 1981 
en T. Nichols 2007.
16  Van de Venne 1635, p. 148 (randnotitie); zie 
ook Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 153.
17  Van de Venne 1635, p. 148 (randnotitie). Zie 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 792-797.
18  Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 785-787.
19  Voor een overzicht van kermissen en andere 
boerenfeesten in de beeldende kunsten van 
de Nederlanden, zie Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 659-663. Deze auteur gaat ook uitgebreid 
in op de controverse tussen Svetlana Alpers 
en Hessel Miedema over de betekenis en 
functie van het boerenfeestgenre. Zie verder 
Raupp 1986; Renger 1986, pp. 25-30; Moxey 
1989, pp. 35-66; Gatenbröcker 2002; Silver 
2006, pp. 112-121; Stewart 2008; Van der 
Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 122-124, 
214-221. 
20  Raupp 1986, pp. 157-161; Moxey 1989, 
pp. 35-66; Grössinger 2002, pp. 100-101; 
Stewart 2008, pp. 59-135; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, pp. 122-123 en nr. 34.
21  Orenstein 2006, nr. 42; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, pp. 214-217 en nr. 63.
22  Van Mander 1604, fol. 233r; Miedema 1994-
1999, dl. 1, pp. 190-191.
23  Van Mander 1604, fol. 233v; Miedema 1994-
1999, dl. 1, pp. 192-193.
24  Van Mander 1604, fol. 233v; Miedema 1994-
1999, dl. 1, pp. 192-193.
25  Over de verschillende benamingen voor 
het begrip komisch bij Van Mander, zie 
Miedema 1981, pp. 126, 167-168, 233-234; 
Ebert 2013, pp. 60-62. Over de terminologie 
voor het beschrijven van komisch bedoelde 
voorstellingen in de zeventiende-eeuwse 
kunsttheorie, zie Kolfin 2017-2018. Over het 
gebruik van het begrip ‘grillen’ in de zestiende 
en zeventiende eeuw als aanduiding van boerse 
of andere sociaal lage onderwerpen in de 
schilderkunst, zie Muylle 1986; De Clippel 
2006, dl. 1, pp. 42-43 en de aldaar opgegeven 
literatuur.
26  H. Mielke/U. Mielke 2004, nr. 170; Van 
der Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 216-
217. Over het aan de boerenkermis verwante 
motief van de boerenbruiloft, zie De Jongh/G. 
Luijten 1997, pp. 54-57. 
27 Zie ook De Jongh/G. Luijten 1997, p. 47.
28  Tummers 2011-2012, pp. 9-15.
29  Zie hierover Silver 2011, pp. 413-415; J. 
Hillegers in Tummers 2011-2012, pp. 54-
55; Ertz/Nitze-Ertz 2016, pp. 58-62; A. van 
Suchtelen in Van Suchtelen/Buvelot et al. 
2016, pp. 330-334.
30  Hollstein 1949-2010, dl. 19, p. 26, nr. 28; De 
Jongh/G. Luijten 1997, nr. 15.
31  Ertz/Nitze-Ertz 2016, nr. 98; A. van Suchtelen 
in Van Suchtelen/Buvelot et al. 2016, nr. 64.
32  In een gravure van Cornelis van Dalen naar 
ontwerp van Adriaen van de Venne, waarvan 
de ontwerptekening bewaard is gebleven 
(zie ook hfst. 2, noot 246), is bij wijze van 
uitzondering wel het traditionele thema van 
de boerenbruiloft weergegeven. Ook in zijn 
latere werk zou Van de Venne incidenteel 
teruggrijpen op dit onderwerp (afb. 3.60).
33  Van der Coelen/Lammertse 2015-2016, p. 48, 
afb. 42 en nr. 12.
34  Pauli 1901, nrs. 155-166; Koch 1978, pp. 96-
99, nrs. 166-177 (185-187); Raupp 1986, 
pp. 185-187; Grössinger 2002, pp. 96-98; 
Stewart 2008, pp. 281-282; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, p. 124 en afb. 115.
35  Pauli 1901, nrs. 167-174 en 177-186; Koch 
1978, pp. 92-94, nrs. 154-165 (178-163), 
pp. 100-103, nrs. 178-185 (188-190); Raupp 
1986, p. 188; Stewart 2008, pp. 281-282.
36  Pauli 1901, nr. 176; Koch 1978, p. 95, nr. 165 
(184); Raupp 1986, p. 188.
37  Een vergelijkbare concentratie op één of 
enkele figuren is te zien in het werk van 
Adriaen Brouwer; zie bijv. A. van Suchtelen 
in Van Suchtelen/Buvelot et al. 2016, nrs. 
6-8. Hoewel niet is uitgesloten dat Van 
de Venne het werk van Brouwer heeft 
gekend, lijkt eerder sprake van een min of 
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meer gelijktijdige ontwikkeling dan van 
rechtstreekse beïnvloeding.
38  Zie hierover Buijsen 2015, p. 95.
39  Hollstein 1949-2010, dl. 11, p. 203, nrs. 
138-149; Peters 1982, pp. 42-43, nrs. 3-14 
(91-95); Van der Stock 1983, pp. 201-205 en 
nrs. 10-21; Van der Stock 1985, nrs. 10-21; 
Raupp 1986, pp. 205-207; Grössinger 2002, 
pp. 139-140; T. Nichols 2007, pp. 66-67; Van 
der Coelen/Lammertse 2015-2016, p. 124, 
afb. 116 en nr. 35. 
40  Herkomst: verzameling Cremer, Dortmund; 
veiling verzameling Cremer, Berlijn, 29-5-
1929, nr. 97. Zie Franken 1878, p. 52, nr. 21 
(met de hier vermelde afmetingen); Franken/
Waller z.j., f. 169, nr. 10; Plokker 1984, 
nr. 15.
41  Hollstein 1949-2010, dl. 11, p. 201, nrs. 132-
133; Peters 1982, p. 44, nrs. 16-17 (95-96); 
Van der Stock 1983, pp. 202-206 en nrs. 22-
23; Van der Stock 1985, nrs. 22-23; Raupp 
1986, p. 207; Grössinger 2002, pp. 139-140.
42  Peters 1982, p. 45, nr. 17A (96); Van der 
Stock 1983, pp. 212-215 en nrs. 195-202, Van 
der Stock 1985, pp. 29-30 en nrs. 10A-23A; 
T. Nichols 2007, pp. 68-69.
43  Plokker 1984, nr. 56; Bol 1989, p. 82 en afb. 
66 op p. 77; Westermann 1999, p. 227, afb. 
8; Buijsen 2005, pp. 131, 133-134, 147, 152, 
170-171 en afb. 7a; Middelkoop 2008, pp. 89, 
252; Buijsen 2015, pp. 106-108 (ook over de 
relatie tussen woord en beeld) en afb. 26. Over 
de herkomst, zie ook noot 56.
44  Zie Buijsen 2015, pp. 106-107, ook voor meer 
informatie over de prent.
45  Franken 1878, p. 57, nr. 32; Blankert 1975-
1979, nr. 469; Plokker 1984, nr. 57; Bol 
1989, p. 84; Westermann 1999, pp. 253-
254, noot 11; Buijsen 2005, p. 171, afb. 7b; 
Buijsen 2015, p. 107. Over de relatie tussen 
‘Jammer-mall!’ en ‘Jammerlijck!’, zie Buijsen 
2005, p. 152 en afb. 16a-b op p. 149. Over de 
herkomst, zie ook noot 56.
46  Zie ook Buijsen 2005, p. 197, noot 82.
47  De onduidelijke relatie tussen beide werken 
wordt uitgebreid besproken in Buijsen 2005, 
p. 197, noot 84. Over kwaliteitsverschillen 
tussen herhalingen van composities door Van 
de Venne, zie ook pp. 253-254.
48  Zie ook Buijsen 2005, p. 157 en afb. 1a.
49  Over bijtende honden in voorstellingen van 
vechtende boeren, zie hfst. 2, p. 144.
50  Over de relatie tussen woord en beeld in deze 
werken, zie voorts Buijsen 2015, pp. 103-105.
51  Herkomst: veiling Den Haag (Glerum), 
12-11-1996, nr. 251; kunsthandel Salomon 
Lilian, Amsterdam, 1997. Zie ook Sutton 
2005, nr. 2. Van deze compositie zijn twee 
kopieën in de grisailletechniek bekend, die 
van beduidend mindere kwaliteit zijn en 
geen spreukband hebben: 1) Nederland, 
particuliere verzameling (foto in RKD). 2) 
veiling Londen (Sotheby’s), 20-2-1980, nr. 75. 
Voor een figuur die qua houding en functie 
vergelijkbaar is met de jongen rechts in deze 
voorstelling, zie afb. 4.53.
52  Franken/Waller z.j. f. 178bis, nr. 25a; Blankert 
1975-1979, nr. 468; Plokker 1984, nr. 1; 
Middelkoop 2008, p. 89 en afb. 252; Buijsen 
2015, pp. 103-105 en afb. 22. Over de 
herkomst, zie noot 56.
53  Zie ook hfst. 4, p. 344.
54  Herkomst: veiling Wenen (Dorotheum), 7-6-
2000, nr. 107; Veiling Wenen (Dorotheum), 
4-10-2000, nr. 209; daarna bij kunsthandel 
Rafael Valls, Londen (getoond op TEFAF, 
Maastricht, 2001). Zie ook Buijsen 2015, 
pp. 103-105 en afb. 23.
55  Herkomst: veiling Londen (Philips), 7-7-
1998, nr. 29; kunsthandel Salomon Lilian, 
Amsterdam, 1999; veiling Amsterdam 
(Sotheby’s), 4-11-2003, nr. 19. Deze 
voorstelling werd (spiegelbeeldig) in prent 
gebracht door Cornelis Bloemaert, met 
weglating van de achtergrondfiguren; zie 
Hollstein 1949-2010, dl. 2, p. 77, nr. 226.
56  Franken 1878, p. 58, nr. 33; Franken/Waller 
z.j., f. 170bis, nr. 12a; Bol 1989, p. 99 en afb. 
82; Buijsen 2005, p. 152 en afb. 17. Dansende 
boeren werd in 1875 geveild als een pendant 
van ‘Jammer-mall!’ (afb. 3.16); veiling Cte 
Leopold Sievers, Amsterdam (Roos), 9/10-
Deel 1 ~ hoofdstuk 3
266
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
11-1875, nr. 41. Op deze veiling werden 
beide werken aangekocht door Roos voor 
G. de Clercq, die ze in 1898 schonk aan 
de gemeente Amsterdam. Zie ook Blankert 
1975-1979, p. 343. Het staat echter niet 
onomstotelijk vast dat ze ook werkelijk 
als pendanten waren bedoeld. Zoals reeds 
opgemerkt, gebruikte Adriaen van de Venne 
regelmatig panelen met dezelfde afmetingen 
(zie p. 241 en hfst. 4, p. 341). Het is daarom 
mogelijk dat beide schilderijen pas in latere 
tijd door een verzamelaar werden verenigd. 
Hetzelfde voorbehoud dient te worden 
gemaakt bij ‘Jammerlijck!’ en ‘All’-arm!’ (afb. 
3.14 en 3.19), die eveneens overeenkomstige 
maten hebben en zich aan het einde van de 
negentiende eeuw in dezelfde verzameling 
bevonden; zie Blankert 1975-1979, p. 343. 
Beide stukken werden eveneens aangekocht 
door G. de Clercq en in 1898 − samen met 
‘Jammer-mall!’ en Dansende boeren − door hem 
geschonken aan de gemeente Amsterdam.
57  Over de boerendans en dansende boerenparen 
als populair thema in de beeldende kunst 
van de zestiende eeuw in Duitsland en de 
Nederlanden, zie Raupp 1986, pp. 165-194; 
Sullivan 1994; De Jongh/G. Luijten 1997, 
pp. 115-117; Grössinger 2002, pp. 96-104; 
Stewart 2008, pp. 279-307; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, pp. 122-127.
58  U. Neidhardt in Seipel 2003-2004, nr. 71; 
Ertz/Nitze-Ertz 2016, nr. 102. Voor verwante 
composities bij Vinckboons, zie Ibidem, nrs. 
103-106.
59  Zie A. van Suchtelen in Van Suchtelen/
Buvelot et al. 2016, p. 332.
60  Ook bij onderzoek met infraroodreflectografie 
en stereomicroscoop, dat in 2002-2003 
werd verricht, konden geen resten van een 
spreukband worden aangetroffen. Met 
dank aan Margreet Wolters en Norbert 
Middelkoop.
61  Plokker 1984, nr. 40; Fusenig 2006, pp. 272-
275; Buijsen 2006, p. 38 en afb. 48.
62  WNT, dl. 5, kol. 371-374. Een hedendaags 
equivalent is de term ‘ronduit’.
63  WNT, dl. 13, kol. 1034, 1047; Stoett 1943, dl. 
1, nr. 712. Zie ook Plokker 1984, p. 113.
64  Van de Venne 1623, p. 12 (randnotitie; facs.
ed., p. 274). Over het betreffende gedicht 
Minne-mall, zie Van Vaeck 1989, pp. 12-17; 
Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 728.
65  Van de Venne 1635, p. [†]3r, r. 1-13. Zoals 
vaak bij Van de Venne, kan Goed Rondt in 
deze tekst op meerdere manieren worden 
uitgelegd; zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 3, 
pp. 620-621.
66  Voor de betekenis van ‘rolbolligh’, zie WNT, 
dl. 13, kol. 945-946; Van Vaeck 1994, dl. 
1, p. 53. Elders in Belacchende Werelt wordt 
‘goedrond’ weer in positieve zin gebruikt; Van 
de Venne 1635, p. 224, r. 6442: Weest goed-
rond [= oprecht, rechtuit, eerlijk], en staegh [= 
gestaag, gelijkmatig] van pas.
67  Zie Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 706-709.
68  Voor andere voorbeelden, zie Buijsen 2015.
69  Zie ook Plokker 1984, p. 113.
70  Buijsen 2005, pp. 135, 163-164, afb. 4a.
71  Dit liefdespaar is tegenwoordig beter zichtbaar 
in de roodkrijttekening die naar de grisaille 
werd gemaakt, dan in het schilderij zelf; zie 
Buijsen 2005, p. 163, nr. 4.
72  In een door Van de Venne ontworpen en door 
Theodor Matham gegraveerd embleem in de 
Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt van 
Jacob Cats uit 1632 maakt een groep boeren 
een dans rondom de meiboom. De compositie 
wijkt echter af van de hier besproken werken 
en is een illustratie van het spreekwoord Krepel 
wil altijt voor dansen (in de betekenis van: zij 
die er niets van weten, hebben het hoogste 
woord); Cats 1632, dl. 3, pp. 65-67. In een 
illustratie bij het lied Sinne-Bommeken in 
Tafereel van Sinne-mal uit 1623 maakt een 
groep dansers, waaronder niet alleen boeren, 
blijkens de tekst van het bijbehorende lied 
een meidans, hoewel de meiboom zelf niet in 
beeld is gebracht; Van de Venne 1623, p. 111. 
Bepaalde elementen uit die compositie, zoals 
de houding van de danser links in de kring, 
zijn in aangepaste vorm terug te vinden in de 
hier besproken grisaille uit 1633 (afb. 3.25).
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73  Plokker 1984, nr. 41.
74  Herkomst ‘Drolligh-dom’: veiling Keulen 
(Lempertz), 20-11-2004, nr. 1198. Zie ook 
Franken 1878, p. 53, nr. 23; Franken/Waller 
z.j., f. 175, nr. 20; Plokker 1984, nr. 29 (met 
verkeerde afmetingen). Herkomst ‘Alom 
dom.’: veiling Londen (Christie’s), 11-2-1972, 
nr. 130; kunsthandel Michel Segoura, Parijs, 
1979. Zie Plokker 1984, nr. 9; Van Thiel 
1986, p. 70.
75  Franken 1878, nr. 22; Van Thiel 1986, p. 69; 
Plokker 1984, nr. 6 (opschrift vermeld als All 
kromme lappen); Westermann 1999, pp. 235-
236 en afb. 17.
76  Zie hierover Buijsen/Grijp 1994, pp. 308-310; 
Buijsen 2013, p. 87.
77  Zie hierover Plokker 1984, p. 35; Van Thiel 
1986, p. 69; Westermann 1999, pp. 235-236. 
78  Voor de verschillende betekenissen van ‘krom’, 
zie WNT, dl. 8-I, kol. 316-325. Hier relevant 
zijn vooral kol. 319, A2; kol. 320, A3; kol. 
321-322, B2-3.
79  Voor de verschillende betekenissen van ‘lap’, 
zie WNT, dl. 8-I, kol. 1085-1094; hier relevant 
is vooral kol. 1093-1094 (IV). Voor het 
werkwoord ‘lappen’, zie kol. 1094-1100. 
80  Parijs 1970-1971, nr. 217; Plokker 1984, 
nr. 59.
81  Herkomst: verzameling H.P. Bremmer, Den 
Haag; kunsthandel Hoogendijk, Amsterdam; 
veiling Amsterdam (Sotheby’s Mak van 
Waay), 18-11-1975, nr. 211; particuliere 
verzameling; kunsthandel Johnny van 
Haeften, Londen, 2002; kunsthandel Salomon 
Lilian, Amsterdam, 2002. Zie Plokker 1984, 
nr. 99; Sutton/Ambrose 2002-2003, p. 92. 
De datering wordt in de literatuur vermeld 
als ‘1634’, maar het laatste cijfer is niet goed 
leesbaar. In plaats van een 4 zou er ook een 
3 of een 5 kunnen staan. Een datering in de 
jaren 1631-1636 ligt op stilistische gronden 
echter voor de hand.
82  Franken/Waller z.j., ff. 175-176, nr. 22; 
Plokker 1984, nr. 16; Sutton et al. 1984, 
nr. 114; Bol 1989, p. 89 en afb. 73; 
Lammertse 1998, nr. 61; Westermann 1999, 
pp. 227-228, afb. 10; Baer et al. 2015-2016, 
pp. 237-238 en nr. 63; Packer-Sliwka 2017-
2018, pp. 83-85, nr. 23. Voor een grisaille 
uit 1631 met hetzelfde opschrift, maar een 
afwijkende voorstelling, zie afb. 3.11. Voor 
een grisaille uit 1635 met een vergelijkbare 
voorstelling, maar een andere spreuk (All om 
arm), zie afb. 4.13a.
83  Herkomst: veiling New York (Parke Bernet), 
26-10-1955, nr. 23; kunsthandel P. de Boer, 
Amsterdam, 1956; particuliere verzameling; 
veiling Amsterdam (Sotheby’s), 4-11-2003, 
nr. 12; kunsthandel Johnny van Haeften, 
Londen, 2004; veiling New York (Sotheby’s), 
27-1-2011, nr. 284.
84  Van de Venne 1623, pp. 11-57. Zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 700.
85  Van de Venne 1635. Zie Van Vaeck 1994, 
spec. dl. 3, pp. 699-706.
86  Zie hierover De Jongh/G. Luijten 1997, 
pp. 260-263.
87  Raupp 1986, pp. 203-205; Filedt Kok 1996, 
nr. 158; I.M. Veldman in Vogelaar et al. 2011, 
nr. 46; Van der Coelen/Lammertse 2015-
2016, pp. 84-86 en nr. 21. Voor voorbeelden 
in de zeventiende-eeuwse prentkunst, zie De 
Jongh/G. Luijten 1997, nrs. 21 en 52. Voor 
een andere voorstelling van Van de Venne met 
een melkmeid in een speels-erotische context, 
zie Royalton-Kisch 1988, p. 248, afb. 54a.
88  Een boer en boerin, van wie de typering 
vergelijkbaar is met de figuren in de hier 
besproken grisaille, komen voor in het album 
van Van de Venne uit 1625-1626; Royalton-
Kisch 1988, nr. 52. Voor mogelijk erotische 
implicaties van die voorstelling, zie Ibidem, 
p. 102. In het betreffende albumblad is de 
boerin echter niet voorgesteld als melkmeid. 
In één van de andere bladen van het album 
verschijnt wel een melkmeid die qua uitdossing 
overeenkomt met de jonge vrouw in de 
grisaille, maar zij wordt daar niet vergezeld 
door een man; Royalton-Kisch 1988, nr. 54. 
De houding van de jonge boerin in de grisaille, 
met haar handen onder haar schort, komt 
overeen met die van een oude vrouw met een 
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korf op weer een ander albumblad (afb. 2.47); 
Royalton-Kisch 1988, nr. 50.
89  Franken/Waller z.j., f. 164, nr. 4; Plokker 
1984, nr. 70; Bol 1989, p. 100 en afb. 84; De 
Maar 1993, pp. 42-43, nr. II, 7; Buijsen 2005, 
p. 153 en afb. 19; Huys Janssen/Luca/Sonoc 
2016, pp. 78-79. Voor een niet-eigenhandige 
kopie op doek in particulier bezit, zie De 
Maar 1993, p. 43, nr. II, 7a. Voor een 
polychrome variant van deze compositie met 
het opschrift List soeckt rijckdom, zie Buijsen 
2013, p. 92.
90  Zie Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 754-756; A. 
van Suchtelen in Van Suchtelen/Buvelot et al. 
2016, pp. 230-234.
91  Voor een enigszins vergelijkbare weergave van 
een tandentrekker in fantasiekleding in een 
schilderij van Jan Steen uit 1651, zie A. van 
Suchtelen in Van Suchtelen/Buvelot et al. 
2016, nr. 41.
92  Over de interpretatie van deze spreuk, zie 
Plokker 1984, p. 179; Van Vaeck 1994, dl. 3, 
p. 755.
93  Zie Wasserfuhr 1977; De Maar 1993; 
De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 221-225; 
Weller 2002-2003, pp. 75-77; Franits 2004, 
pp. 76-78. Voor latere uitbeeldingen van de 
tandentrekker door (en naar) Van de Venne, 
zie De Maar 1993, p. 184.
94  Filedt Kok 1996, nr. 157; I.M. Veldman in 
Vogelaar et al. 2011, nr. 58b; Van der Coelen/
Lammertse 2015-2016, p. 88 en nr. 23.
95  Over de emulatie van zestiende-eeuwse 
prentvoorbeelden door Van de Venne, zie ook 
Buijsen 2015.
96  Zie Principe/DeWitt 2002, pp. 18, 21 en afb. 
op p. 19, waarin de datering is geïnterpreteerd 
als ‘1630’, en DeWitt/Principe 2006, pp. 225-
226, afb. 9.1, waarin de datering wordt 
gegeven als ‘1636’. Het laatste cijfer is echter 
slecht leesbaar en lijkt eerder een ‘2’ te zijn 
dan een ‘0’ of een ‘6’. Met dank aan Lloyd 
DeWitt die mij als eerste op dit schilderij 
attent maakte en een goede kleurenafbeelding 
ter beschikking stelde. Zie verder Buijsen 
2015, pp. 101-103.
97  Zie Buijsen 2015, pp. 101-103, met 
verwijzing naar verdere literatuur.
98  Franken 1878, p. 58, nr. 34; Franken/Waller 
z.j., f. 197, nr. 57; Plokker 1984, nr. 36; Y. 
Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 
2007, nr. 303. Voor een verklaring van deze 
voorstelling, zie Buijsen 2013, pp. 99-100.
99  Voor het paneel met De Emmaüsgangers, zie 
Buijsen 2015, p. 100, ook over de relatie 
tussen woord en beeld. Voor Christus en 
de Samaritaanse vrouw in het Fitzwilliam 
Museum te Cambridge, zie Roe 2006, 
pp. 185 en 217; Buijsen 2015, p. 115, noot 
97. De datering 1631 op het schilderij in het 
Fitzwilliam Museum wordt vermeld in de 
museumcatalogus en eerdere veilingcatalogi, 
maar is niet te zien op de beschikbare foto’s. 
Helaas kon het schilderij door mij niet in het 
origineel worden bestudeerd.
100  Zie Buijsen 2015, p. 100. Over de 
toeschrijving van deze prent, zie Ibidem, 
p. 115, noot 92.
101  Veiling Londen (Sotheby’s), 28-3-1928, nr. 56 
(als. W. van Verme).
102  Over pendantenparen in het oeuvre van Van 
de Venne, zie hfst. 4, p. 350.
103  Voor voorbeelden van andere grisailles met 
religieuze onderwerpen in combinatie met 
spreuken, die dateren uit (of dateerbaar zijn 
in) de jaren 1630, zie Buijsen 2015, pp. 100-
101 en afb. 19 (Christus en de Samaritaanse 
vrouw); Ibidem, p. 115, noot 97 (Christus 
en de Samaritaanse vrouw uit 1639); veiling 
Amsterdam (Glerum), 12-5-2003, nr. 65 
(Christus als Salvator Mundi). Een zeldzaam 
voorbeeld van een Bijbelse voorstelling uit de 
jaren 1630 zonder spreuk is een polychroom 
paneel met de koningin van Saba voor 
koning Salomo uit 1636; veiling Heerlen, 
30-4-1963, nr. 132. Een grisaille met De 
bewening en het opschrift Noot Doodt, 
bevindt zich in het Musée des Beaux-Arts 
te Valenciennes (inv. nr. P. 46.1.515). Dit 
werk, waarvan de voorstelling teruggaat op 
een populaire compositie van de Antwerpse 
schilder Otto van Veen uit ca. 1588-1589, is 
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voorzien van het jaartal 1637, maar draagt 
geen signatuur; zie J. Foucart in Lille/Arras/
Duinkerken 1972-1973, nr. 57. Mijns inziens 
is dit schilderij niet eigenhandig, maar een 
atelierwerk en wellicht te beschouwen als een 
jeugdwerk van Van de Vennes zoon Pieter. 
Dit zal in een nog te verschijnen artikel 
verder uiteen worden gezet.
104  Voor de volledige herkomst en literatuuropgave, 
zie Duparc (nog te verschijnen). Zie ook noot 
117 voor de herkomst uit de collectie Meazza 
in Milaan.
105  Over het gebruik van deze termen, zie Buijsen 
2016-A, pp. 12-17.
106  Er is gesuggereerd dat dit een zelfportret zou 
zijn; zie veiling New York (Sotheby’s), 27-1-
2011, nr. 139. Hoewel er zeker sprake is van 
enige gelijkenis met bekende zelfportretten 
van Van de Venne, is de overeenkomst echter 
niet dusdanig treffend dat hier van een 
bedoeld zelfportret sprake zou zijn.
107  Zie J. Foucart in Lille/Arras/Duinkerken 
1972-1973, nr. 56 (waarin de herkomst deels 
wordt verward met die van de andere versie 
in de verzameling Van Otterloo [afb. 3.43]). 
Het laatste cijfer is minder goed leesbaar, 
maar kan met aan zekerheid grenzende 
waarschijnlijkheid als een ‘1’ worden 
geïnterpreteerd.
108  Het schilderij werd door mij onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 12-2-2003 in het RKD te Den Haag. Voor 
de specificaties van de gebruikte apparatuur, 
zie inleiding, noot 54. Met dank aan Baukje 
Coenen en Catheleijne Kloosterman. Voor 
eerdere publicaties van de infraroodopnamen, 
zie veiling Amsterdam (Sotheby’s), 13-5-
2003, nr. 20; veiling New York (Sotheby’s), 
27-1-2011, nr. 139. Op 14-2-2003 werd 
het schilderij door mij onderzocht met de 
stereomicroscoop.
109  In de stoel waarop de man zit, zijn in de 
infraroodopname geen ondertekende lijnen 
te ontdekken. Uit de houding van de man 
valt echter af te leiden, dat de vorm en 
positie van deze stoel al in dit stadium waren 
voorzien. Mogelijk werd dit onderdeel van de 
compositie voorbereid in een tekenmateriaal 
dat niet met infrarood zichtbaar kan worden 
gemaakt.
110  Mogelijk stond op de reiskist een 
tweede spiegel, want op die plek is in de 
ondertekening een ovale vorm te zien (zie 
afb. 3.45). Voor een vergelijkbare spiegel 
met scharnierende deurtjes, zoals in het 
schilderij in de verzameling Van Otterloo op 
tafel is weergegeven (afb. 3.43), zie één van 
de illustraties in Tafereel van de Belacchende 
Werelt; Van de Venne 1625, p. 109.
111  Het schilderij werd door mij onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 6-5-2003 in het Musée des Beaux-Arts 
te Valenciennes. Voor de specificaties van 
de gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 
54. Met dank aan Adri Verburg en Patrick 
Ramade.
112  Hoewel de tekenstijl van de ondertekening 
in het schilderij te Valenciennes meer 
verzorgd oogt dan die in de versie in de 
collectie Van Otterloo én de meeste andere 
werken van Van de Venne, zijn er wel 
voldoende overeenkomsten om de meester 
zelf als maker te beschouwen (en niet een 
ateliermedewerker). Vergelijk bijvoorbeeld de 
wijze waarop de op de grond geplaatste voet 
van de man is getekend met andere werken uit 
dezelfde periode (zie afb. 4.25a-d).
113  Herkomst: verzameling Six, Amsterdam; 
veiling verzameling Six, Amsterdam 
(F. Muller), 16-10-1928, nr. 49. Zie Franken 
1878, p. 51, nr. 19; Franken/Waller z.j., f. 
166, nr. 6. In de collectie Six bevond zich op 
dat moment een ander schilderij van Van de 
Venne, voorstellende de Vijf Zintuigen (afb. 
2.44). Geen van beide werken is sinds de 
veiling van 1928 opgedoken. Het was dan ook 
helaas niet mogelijk om Een jongedame die 
toilet maakt in het origineel te bestuderen.
114  Sint Petersburg 1906, p. 209, nr. 533; 
Sokolova 2006, nr. 30; Sokolova 2015, 
p. 296, nr. 196. In deze publicaties staan 
de afmetingen van het paneel abusievelijk 
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vermeld als 36 x 32 cm. In Sint Petersburg 
1981, p. 117, nr. 3110, worden de maten wel 
correct gegeven. Met dank aan Irina Sokolova, 
die zo vriendelijk was om de maten van het 
paneel in de Hermitage opnieuw op te meten 
(schriftelijke mededeling, 4-4-2018).
115  In Sint Petersburg 1906, p. 209, nr. 533, 
wordt geen datering gegeven, maar in 
dezelfde publicatie wordt op p. XIX vermeld 
dat het schilderij 1651 is gedateerd. Cornelis 
Hofstede de Groot, die het schilderij in het 
echt zag, noteerde als datum ‘16.3’; Fiches 
Hofstede de Groot, RKD. In Sint Petersburg 
1981, p. 117, nr. 3110, wordt geen datering 
gegeven. Volgens Sokolova 2006, nr. 30, staat 
er 1630. Op de foto van het schilderij, die 
mij door Irina Sokolova ter beschikking werd 
gesteld, lijkt ‘1631’ te staan. Helaas was het 
niet mogelijk om dit schilderij in het origineel 
te bestuderen. Irina Sokolova was echter zo 
vriendelijk om het jaartal voor mij opnieuw te 
bestuderen, maar zij moest helaas vaststellen 
dat deze in de huidige toestand van het 
schilderij nauwelijks leesbaar is (schriftelijke 
mededeling, 4-4-2018).
116  Over de afmetingen van het schilderij in de 
Hermitage, zie noot 114. 
117  Het paneel met Een jongedame die toilet maakt 
in de Hermitage (afb. 3.50) bevond zich in 
de collectie Semenov; Sokolova 2015, p. 158 
en afb. 128. Het paneel met Een galante 
heer die toilet maakt in de verzameling Van 
Otterloo (afb. 3.43), bevond zich tezelfdertijd 
in de verzameling van Nikolay Illarionovich 
Kozlov in Sint Petersburg; Ibidem, p. 161 en 
385, noot 32; over Kozlov, zie p. 437. Het 
laatstgenoemde werk werd omstreeks 1863 in 
Sint Petersburg van Kozlov gekocht door de 
Italiaanse graaf Ferdinando Meazza, die goed 
bevriend was met Semenov; Ibidem, pp. 160-
161. In 1884 werd dit schilderij als onderdeel 
van de verzameling Meazza in Milaan 
geveild; veiling Meazza, Milaan (Riblet), 17-
4-1884, nr. 89 (met facsimile van signatuur 
en datering; jaartal abusievelijk gelezen als 
‘1681’). Volgens Sokolova ging Semenov ervan 
uit dat het schilderij met de galante heer uit 
de verzamelingen Kozlov/Meazza (afb. 3.43) 
een pendant was van zijn eigen grisaille met 
Een jongedame die toilet maakt (afb. 3.50); 
Ibidem, p. 161. In Franken/Waller z.j., f. 167, 
wordt het schilderij uit de verzameling Meazza 
beschouwd als pendant van het schilderij uit 
de collectie Six (afb. 3.49). In Hollander 2016, 
p. 135, wordt mijn eerdere veronderstelling 
vermeld dat het schilderij in de verzameling 
Van Otterloo een paar vormde met dat uit de 
collectie Six en dat de repliek in Valenciennes 
een pendant was van het schilderij in de 
Hermitage. Inmiddels heb ik deze opvatting 
hierzien, mede op basis van de herkomst van 
het schilderij in de verzameling Van Otterloo 
uit Russisch bezit, een gegeven dat mij pas 
uit de publicatie van Irina Sokolova uit 2015 
bekend werd.
118  Afgaande op de beschikbare afbeeldingen lijkt 
het kwaliteitsverschil tussen de beide versies 
van Een jongedame die toilet maakt minder 
groot dan bij de twee versies van Een galante 
heer die toilet maakt.
119  Inventaris van Catharina Sloot, weduwe van 
Mr. Hieronymus Ranst, Den Haag, opgesteld 
2-5-1710; Bredius aantekeningen (Notaris 
Van Asten 1579). Zie ook Bredius 1915-1922, 
dl. 1, p. 392. Hoewel de beschrijving niet 
helemaal klopt − de galante heer kamt zijn 
haar en snijdt (knipt) het niet af − lijkt het 
gezien de combinatie van beide voorstellingen 
toch waarschijnlijk dat het om één van de hier 
besproken paren gaat.
120  Veiling verzameling Gerard van Oostrum e.a., 
Den Haag, 23-9-1765, nr. 72 (Lugt 1478): 
Twee stukjes in het Graauw, door A. van der 
Venne, zynde ’t een een Dame voor haar Toilet, 
en ’t ander een Heer gelaarst, zittende zich te 
coiffeeren, ieder hoog 1 voet 3 d., breed 1 voet (= 
39.2 x 31.4 cm); verkocht aan Van der Wal 
voor f. 16.
121  Veiling verzameling Geertruida van de Polder 
(weduwe van Gerard Cocq) e.a., Den Haag, 
2-10-1769, nrs. 40-41 (Lugt 1781): Een stukje 
in ‘t graauw, zijnde een Dame voor haar toilet. 
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Door Van der Venne. Hoog 15, breet 12 duimen 
(= ca. 39 x 31 cm); Een ditto weerga, zijnde een 
Heer zittende zig te Coiffeeren, door denzelven; 
hoog en breet als vooren. 
122  Zie hierover De Jongh 1976, pp. 177-179, 
191-193; Hollander 2016, pp. 140-142.
123  Filedt Kok/Leesberg 2000, nr. 125. Voor een 
andere, nog explicietere gravure naar ontwerp 
van Jacques de Gheyn, waarin aardse 
schoonheid en dood met elkaar in verband 
worden gebracht, zie Ibidem, nr. 126. 
Adriaen van de Venne was bevriend met de 
familie De Gheyn en gebruikte vaker prenten 
van Jacques de Gheyn II als voorbeeld voor 
zijn schilderijen; zie Buijsen 2013, pp. 83-84, 
99-100.
124  Voor vergelijkbare voorstellingen van een 
vrouw voor de spiegel in boekillustraties naar 
ontwerp van Adriaen van de Venne, zie Cats 
1625, dl. 4, p. 6; Cats 1632, dl. 1, p. 12; dl. 3, 
p. 147.
125  Over de betekenis van parels als symbool van 
vergankelijkheid, zie ook De Jongh 1975-
1976, spec. pp. 82-83.
126  Zie hierover Buijsen 2016, p. 98.
127  Over de zeldzaamheid van dit motief, zie 
ook Waiboer 2011, p. 411; Hollander 2016, 
p. 132.
128  Zie hierover uitgebreid Hollander 2016, spec. 
pp. 138-140, 142-150. Met dank aan Martha 
Hollander voor de correspondentie over dit 
schilderij en het toezenden van haar artikel. 
Zie over de duiding van deze voorstelling ook 
De Laet 2011, pp. 179-180.
129  Van de Venne 1635, p. 48. Zie ook Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 97.
130  Zie Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 709-714.
131  Herkomst: kunsthandel Houthakker, 
Amsterdam, vóór 1940. Zie https://rkd.nl/nl/
explore/images/199546. Zie ook Hollander 
2016, p. 141. Voor een schilderij dat wordt 
toegeschreven aan Jacob van der Merck met 
een vergelijkbare voorstelling van een man in 
het boudoir van een jonge vrouw, maar dan 
zonder spiegel, zie https://rkd.nl/nl/explore/
images/102549. Over de werkzaamheid van 
Van der Merck in Den Haag, zie Buijsen et al. 
1998, p. 328. 
132  Zie ook Hollander 2016, p. 139. Over 
de liefdesbrief in de zeventiende-eeuwse 
schilderkunst, zie Sutton et al. 2003-2004.
133  Herkomst: verzameling Adriaan Leonard van 
Heteren, Den Haag, tot 1800; verzameling 
jonkheer Adriaan Leonard van Heteren 
Gevers, 1800-1809; de gehele verzameling Van 
Heteren Gevers werd gekocht door koning 
Lodewijk Napoleon voor het Koninklijk 
Museum, Amsterdam; veiling Amsterdam 
(De Vries e.a.), 4-8-1828, nr. 143 (Lugt 
11819; verkocht aan Groebe); verzameling 
Guilhermoz, Parijs? (volgens Franken/Waller 
z.j, f. 137); veiling Amsterdam (F. Muller), 
29-6-1920, nr. 32; kunsthandel Douwes, 
Amsterdam; Central Collecting Point, 
München, nr. 3186; sindsdien verdwenen. 
Zie Franken 1878, p. 67, nr. 18; Franken/
Waller z.j., ff. 136-138, nr. 137 (onder 
Tableaux en couleurs); Bol 1989, pp. 72-73 en 
afb. 64; Filedt Kok 2009, p. 305; Hollander 
2016, pp. 140-141. De datering is zowel 
gelezen als 1630 en als 1631. Afgaande op het 
beschikbare beeldmateriaal in het RKD lijkt het 
laatste cijfer eerder een ‘1’ dan een ‘0’ te zijn. 
134  Hieruit valt op te maken dat Van de 
Venne ook in deze periode nog sporadisch 
polychrome schilderijen maakte. De kleuren 
van dit schilderij worden beschreven in 
Franken/Waller z.j., ff. 136-138, nr. 137 en 
veiling Amsterdam (F. Muller), 29-6-1920, 
nr. 32. Helaas zijn er geen kleurenafbeeldingen 
van dit schilderij bekend. Over de polychrome 
schilderijen van Adriaen van de Venne in zijn 
Haagse periode, zie ook hfst. 4, pp. 346-349.
135  Zie De Jongh 1976, nr. 47; Domela 
Nieuwenhuis 2001, dl. 2, nr. sah181.
136  Zie Q. Buvelot in Van Suchtelen/Buvelot et al. 
2016, nrs. 11 en 40, en de daar aangehaalde 
voorbeelden.
137  Voor herkomst en literatuuropgave, zie 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman 
et al. 2007, nr. 304. Volgens de oudere 
kunsthistorische literatuur zou dit schilderij 
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‘163[.]’ zijn gedateerd, maar daar is geen 
spoor meer van te vinden. In een brief uit 
1892 schrijft D. Franken Dzn, de toenmalige 
eigenaar van het schilderij, aan F.G. Waller 
dat er noch een signatuur, noch een datum 
op staat, maar dat hij het omstreeks 1631 
dateert; brief d.d. 18-10-1892, bewaard 
bij het manuscript van Franken/Waller z.j. 
in de bibliotheek van het Rijksmuseum, 
Amsterdam. Volgens het dendrochronologisch 
onderzoek van Prof. Dr. Peter Klein van de 
Universität Hamburg is een ontstaansdatum 
van het schilderij vanaf 1629 denkbaar, maar 
is een datering vanaf 1635 meer waarschijnlijk 
(onderzoeksrapport van 25-2-2002 in het 
restauratieatelier van het Rijksmuseum). Op 
basis van stilistische overeenkomsten met 
‘Ellenden-eind’ uit 1632 en de twee hierna te 
bespreken kortegaardes uit 1632 en 1633 acht 
ik een ontstaan van Musicerend gezelschap in de 
periode 1630-1635 het meest waarschijnlijk. 
Ook de ondertekening, die met IRR zichtbaar 
kon worden gemaakt, sluit aan bij de 
ondertekeningen in andere werken uit de jaren 
1630-1635. Een compositorisch en stilistisch 
verwant schilderij met een vrolijk gezelschap 
(afgebeeld in Bol 1989, afb. 89) bevond zich 
in 2004 bij kunsthandel Hellingman Jonker 
te Amsterdam, waar het door mij onderzocht 
kon worden. Het schilderij is gesigneerd en 
gedateerd. Het derde cijfer van het door Bol 
als 1645 opgegeven jaartal, is helaas slecht 
leesbaar en zou wellicht een ‘3’ kunnen zijn.
138  Zie Kolfin 2005, spec. pp. 103-144.
139  A. van Suchtelen in Van Suchtelen/Buvelot et 
al. 2016, nr. 36.
140  Een andere grisaille van Van de Venne met een 
Musicerend gezelschap, eveneens ongesigneerd 
en ongedateerd, toont een sterk vergelijkbare 
compositie waarin bepaalde onderdelen in 
licht gewijzigde vorm terugkeren, zoals de 
luitspeler die links op een stoel zit en de 
ongebruikte cello die onder een opgetrokken 
gordijn staat; veiling Keulen (Lempertz), 4/7-
5-1955, nr. 171; veiling Londen (Sotheby’s), 
5-12-2013, nr. 111; veiling Londen 
(Sotheby’s), 30-4-2014, nr. 789; veiling 
Keulen (Lempertz), 21-5-2016, nr. 1272. Zie 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, p. 395 en afb. 304a.
141  Sutton 2011, nr. 89. Voor andere 
uitbeeldingen van dit onderwerp door Van de 
Venne, zie Buijsen 2005, pp. 182-183, nr. 13 
en afb. 13b.
142  Over de opkomst, ontwikkeling en betekenis 
van de kortegaarde, zie Borger 1996; Kersten 
1998; McNeill Kettering 2000, pp. 104-108; 
Rosen 2010.
143  Bol 1958-A, p. 140 en afb. 17 op p. 134; 
N. Bakker et al. 1984, nr. 83; Van 
Maarseveen/Hilkhuijsen/Dane 1998, nr. 128; 
Köhler et al. 2006, nr. 448.
144  Voor voorbeelden van een dergelijke klomp 
boter in voorstellingen met stillevens, zie bijv. 
Meijer 1989, nr. 36; Buvelot et al. 2017, afb. 
41, 52, 55. Met dank aan Fred Meijer.
145  Wellicht is er een verband met een van de vele 
spreekwoorden met het woord boter, zoals 
‘Boter in de pap, spillen in den zak en hoeren 
in de kooi kijken gaarne uit (of komen ten 
laatste al uit)’; Harrebomée 1856-1870, dl. 1, 
p. 83.
146  Innsbruck 1928, p. 99, nr. 610. Met 
dank aan Gregor Weber voor inzage in 
zijn ongepubliceerde manuscript voor 
de bestandscatalogus van de Hollandse 
schilderkunst in het Tiroler Landesmuseum 
Ferdinandeum uit 1998.
147  Voor de kortegaarde van Daniël Cletcher, 
zie Blankert 1991, nr. 32; Van der Ploeg/
Vermeeren 1997-1998, pp. 112-113 en afb. 1. 
Over Cletcher, zie voorts Buijsen et al. 1998, 
p. 294.
148  Over Quast als schilder van kortegaardes, zie 
Rosen 2010, pp. 105-108.
149  Zie Rosen 2010, pp. 109-110 en figs. 88, 
90-91. Ook David Vinckboons heeft dit 
specifieke thema (Boerenverdriet) afgebeeld, 
met als tegenhanger een voorstelling van 
boeren die de soldaten met geweld verdrijven 
(Boerenvreugde); zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 406-407; 
273
Ertz/Nitze-Ertz 2016, pp. 67-70. Over het 
thema Boerenverdriet, zie Fishman 1982.
150  Hoewel Laurens J. Bol er enige aandacht 
aan heeft besteed (zie Bol 1989), is het latere 
oeuvre van Adriaen van de Venne nog weinig 
onderzocht, maar verdient het zeker nadere 
bestudering.
151  Voor enkele voorbeelden van werken op doek 
uit zijn latere periode, zie Plokker 1984, nrs. 
34, 68, 89 en 94; Bol 1989, afb. 79 en 98. Zie 
ook afb. 3.63.
152  Herkomst: veiling Amsterdam (Sotheby’s 
Mak van Waay), 22-4-1980, nr. 140; veiling 
Sotheby’s (Monaco), 2-12-1994, nr. 7; veiling 
Londen (Sotheby’s), 17-12-1998, nr. 150. Zie 
Franken 1878, p. 55, nr. 26; Franken/Waller 
z.j., ff. 182-183, nr. 29; Plokker 1984, nr. 71.
153  Een ander voorbeeld van een gedateerd werk 
met een boerenfeest is de grisaille met het 
opschrift Drolligh mal uit 1646; zie Plokker 
1984, nr. 30. Daarnaast zijn er nog talrijke 
ongedateerde grisailles met boerenfeesten, 
die op stilistische gronden in de jaren 1640 
en 1650 kunnen worden gedateerd; zie bijv. 
Ibidem, nrs. 45, 47 en afb. 30a, 78a.
154  Voor vastenavondoptochten en aanverwante 
voorstellingen, zie bijv. Plokker 1984, nrs. 
24 en 44; veiling Amsterdam (Christie’s), 
9-5-2001, nr. 63; veiling Parijs (Drouot), 
16-11-2001, nr. 81. Voor markttaferelen en 
aanverwante voorstellingen, zie bijv. Plokker 
1984, nrs. 7 (1647), 32, 53 (1644), 68, 73; 
veiling Keulen (Lempertz), 22-11-1986, 
nr. 171.
155  Herkomst: veiling J.C. Pruyssenaar, 
Amsterdam (Van der Schley, Roos en De 
Vries), 27-12-1814, nr. 76 (Lugt 8625). Zie 
Plokker 1984, nr. 22; Bol 1989, afb. 83; Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 671.
156  Herkomst: verzameling F. Schille, Dresden; 
veiling verzameling Schille, Keulen 
(Lempertz), 27/28-5-1889, nr. 103; 
verzameling dr. M. Schubart, München; 
veiling verzameling Schubart, München, 23-
10-1899, nr. 78; veiling New York (Sotheby’s), 
17-1-1985, nr. 56. Zie Reinold 1981, p. 108 
en afb. 159; Plokker 1984, nr. 2; Sutton et al. 
1992, nr. 152; Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 671-
672.
157  Franken 1878, p. 56, nr. 27; Franken/Waller 
z.j., ff. 184-185, nr. 31; niet opgenomen 
in Plokker 1984. Andere, vergelijkbare 
voorstellingen van een huwelijksloterij door 
Van de Venne zijn: 1) Huwelijksloterij op 
de Haagse kermis, gesigneerd en gedateerd, 
linksonder AD: v: Venne 1656 (AD ineen), 
grisaille, paneel, 85 x 113 cm; veiling Monaco 
(Sotheby’s) 29/30-11-1986, nr. 334. 2) ‘Elck 
moet sijn deel hebben’ (Huwelijksloterij op de 
Haagse kermis), ongesigneerd en ongedateerd, 
grisaille, paneel, 76 x 106,5 cm; Apeldoorn, 
Paleis Het Loo, inv. nr. A 1919; Spliethoff/
Van der Klooster 1999, nr. 41; Schacht/
Meiner 1999-2000, nr. 8/4. 3) Huwelijksloterij 
op de Haagse kermis, ongesigneerd en 
ongedateerd, grisaille, doek, 85,5 x 120,5 cm, 
Den Haag, Haags Historisch Museum, inv. 
nr. 1901-0004 SCH.
158  Op de voorgrond van afb. 3.63 en de in noot 
157 genoemde schilderijen zijn deftig geklede 
figuren afgebeeld, die een portretmatige 
indruk maken. Naar aanleiding hiervan zijn de 
voorstellingen met verschillende koninklijke 
huwelijken in verband gebracht, zoals 
Friedrich Wilhelm van Brandenburg en Louise 
Henriette van Oranje-Nassau (noot 157, nrs. 
1 en 2), Willem II van Oranje en Mary Stuart 
(noot 157, nr. 3), Karel II Stuart en Catharina 
Braganza (afb. 3.63). Met dank aan Sabine 
Craft-Giepmans voor deze informatie. De 
voorgestelde identificaties en de iconografie 
van de gehele voorstelling dienen nog verder 
onderzocht te worden. Over dit thema bij 
Van de Venne, zie ook Van Vaeck 1994, dl. 3, 
p. 672. Behalve deze markttaferelen schilderde 
Van de Venne nog meer allegorieën op de 
juiste keuze van de huwelijkspartner; zie bijv. 
Plokker 1984, nr. 83 (thans in het Muzeum 
Narodowe in Gdańsk); veiling Amsterdam 
(Christie’s), 8-5-1993, nr. 76.
159  Deze werken zijn: 1) gedateerd 1643, 
paneel, 89,8 x 125,7 cm; veiling Londen 
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(Christie’s), 1-11-1996, nr. 28 (hier afb. 
3.64). 2) gedateerd 1653, paneel, 60 x 90 cm; 
Amsterdam, kunsthandel Salomon Lilian; 
Verenigde Staten, particuliere verzameling 
(hier afb. 3.65). 3) paneel, 76 x 107 cm; 
veiling Londen (Sotheby’s), 8-6-1966, nr. 21. 
4) doek, 60 x 73 cm; Cognac, Musée de la 
Ville de Cognac, inv. nr. 988.14.1. 5) paneel, 
82 x 112 cm; Mainz, Landesmuseum, inv. 
nr. 89; zie Stukenbrock 1997, pp. 79-80 (als 
Leonaert Bramer). Met uitzondering van nr. 2 
gaat het om grisailles.
160  Voor een uitgebreide bespreking van 
dit Bijbelverhaal aan de hand van een 
schilderij dat wordt toegeschreven aan Gillis 
Coignet, zie Miedema 1995-A. Voor andere 
voorbeelden, zie Helmus/Seelig 2011-2012, 
nr. 13 (Bloemaert) en Ten Brink Goldsmith 
et al. 1994, p. 280, nr. 37 en afb. op p. 281 
(Bramer). Over de iconografie van dit 
onderwerp in de Nederlandse kunst, zie 
Miedema 1995-A, pp. 148-149, waarin 
echter geen melding wordt gemaakt van 
de schilderijen van Adriaen van de Venne. 
Mogelijk liet Van de Venne zich inspireren 
door een prent naar ontwerp van Maarten van 
Heemskerck uit 1564; Veldman 1993-1994, 
dl. 1, nr. 213. Hoewel er geen rechtstreekse 
ontleningen aan deze prent zijn te ontdekken 
in Van de Vennes voorstellingen, zijn de opzet 
en indeling van zijn composities wel enigszins 
vergelijkbaar.
161  Voor een andere grisaille met ditzelfde 
onderwerp als nachtscène, toegeschreven 
aan Gillis van Valckenborch, zie De Menil/
Marandel 1973-1974, nr. 20. Het schilderij 
van Bramer, dat wordt genoemd in de 
voorgaande noot, is in overwegend bruine 
tinten geschilderd, met enkele lokale 
kleuraccenten. Ook bij andere Bijbelse 
onderwerpen maakte Van de Venne graag 
gebruik van lichteffecten wanneer het 
onderwerp daar de kans toe bood; zie bijv afb. 
3.67, 3.68, 3.69 en 3.70.
162  Voor de gegevens van dit schilderij, zie noot 
159, nr. 2. De datering is op de afbeelding 
moeilijk leesbaar, maar dient volgens opgave 
van de kunsthandel te worden gelezen als 
‘1653’.
163  Er zijn drie grisailles van Van de Venne met 
De ontmoeting van David en Abigaïl bekend, 
waaronder een gedateerd werk uit 1647; 
Bol 1989, p. 106 en afb. 94 (hier afb. 3.66). 
Dit onderwerp was door Van de Venne al 
uitgebeeld in zijn Middelburgse periode 
(zie afb. 1.12). Ook van De bruiloft te Kana 
zijn drie grisailles bekend, waaronder een 
gedateerd werk uit 1643; bij kunsthandel 
Johnny van Haeften, Londen, 1989; Bol 1989, 
p. 106 en afb. 92 (hier afb. 3.67). Judas brengt 
de zilverlingen terug is eveneens verbeeld in 
drie grisailles, waaronder een gedateerd werk 
uit 1658; bij kunsthandel Salomon Lilian, 
Amsterdam, 2004-2005 (hier afb. 3.68). Voor 
schilderijen van Van de Venne met Christus 
en de overspelige vrouw en De kruisdraging, zie 
respectievelijk noten 164 en 169.
164  Deze acht werken zijn: 1) gedateerd 1650, 
paneel, 57,8 x 73,8 cm (hier afb. 3.69); 
Nederland, particuliere verzameling; Bol 
1989, p. 106 en afb. 93. 2) paneel, 77 x 117 
cm; Parijs, kunsthandel J. Herbrand, 1942. 
3) paneel, 76,5 x 107 cm; veiling Londen 
(Sotheby’s), 13-4-1983, nr. 101 (als Circle of 
Abraham Diepenbeck). 4) paneel, 66,5 x 72,5 
cm; Mannheim, Reiss-Engelhorn-Museen, 
inv. nr. Staat 102. 5) paneel, 41,5 x 55,2 
cm; Zwitserland, particuliere verzameling, 
2015 (foto in RKD). 6) paneel, 46 x 60,3 
cm; Stockholm, Universiteit; Karling 1978, 
p. 245, nr. 122. 7) paneel, 55 x 40 cm; veiling 
Amsterdam (Christie’s), 6-11-2000, nr. 20. 
8) paneel, 58,5 x 61,8 cm; Caen, Musée des 
Beaux-Arts, inv. nr. M 70 2 1; J. Foucart in 
Parijs 1970-1971, nr. 219; Debaisieux 1994, 
nr. 175. Laatstgenoemd werk is één van de 
weinige historiestukken uit de latere periode 
van Van de Venne met een spreukband 
(Niemant sonder sonde). 
165  Er zijn in totaal vijftien grisailles met de 
aanbidding van het Christuskind bekend. 
Drie daarvan tonen de Aanbidding der herders, 
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waaronder een gedateerd werk uit 1661 (hier 
afb. 3.70). De overige laten de Aanbidding 
der koningen zien, waaronder een gedateerd 
werk uit 1644 in het Nationalmuseum te 
Stockholm; zie Cavalli-Björkman 2005, 
nr. 485. In de kapel van Slot Borreby 
(Denemarken) bevindt zich een gesigneerde 
grisaille met de Aanbidding der koningen; 
zie Olsen 1966, p. 77 en afb. XI. Volgens 
Olsen zou dit schilderij ‘1754’ gedateerd zijn, 
maar waarschijnlijk bedoelde hij ‘1654’. Op 
detailopnames van dit schilderij − vriendelijk 
ter beschikking gesteld door Joachim 
Castenschiold − is de signatuur te lezen als 
AD: v: Ven[ne] (AD ineen), maar kon door mij 
geen jaartal worden waargenomen (zie ook de 
lijst van gedateerde werken in bijlage 1).
166  Herkomst: veiling Londen (Sotheby’s), 30-10-
1996, nr. 181. Voor een ongedateerde grisaille 
met de Aanbidding der koningen, die een 
vergelijkbare opzet van de compositie laat zien 
en vergelijkbare maten heeft (117 x 90 cm), 
zie Bol 1989, p. 104 en afb. 91.
167  Bredius aantekeningen; Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390; Sluijter 2001-2002, pp. 116-126. 
Over de inventaris van Bugge van Ring, zie 
ook Fock 1990, pp. 7 en 25. Bredius vermeldt 
1666 als jaar van de inventaris, maar Sluijter 
en Fock geven respectievelijk 1667 en 1668 als 
jaartal.
168  Zie Sluijter 2001-2002, pp. 119-121. 
169  De volgende grisailles met De kruisdraging 
zijn mij thans bekend: 1) gedateerd 1658, 
paneel, 73 x 40 cm; Venetië, kunsthandel 
F. Asta, 1931 (hier afb. 3.71). 2) doek, 67 
x 80 cm; voorheen Dessau, Anhaltische 
Gemäldegalerie, inv. nr. 92 (tijdens de 
Tweede Wereldoorlog verdwenen). 3) paneel, 
58,8 x 88,2 cm; Schleswig, Schleswig-
Holsteinisches Landesmuseum auf Schloss 
Gottorf, inv. nr. 1994/629; J. Drees in 
Spielmann/Drees 1997, dl. 3, nr. 218. 4) 
paneel, 60,2 x 74,5 cm; België, particuliere 
verzameling (foto in RKD).
170  Herkomst: graaf Otto Thott, Kasteel Gavnø 
(Denemarken), tot en met 1785; veiling 
verzameling Thott, 24-4-1787, nr. 591 (Lugt 
4174); verzameling Christiaen Holstein-
Ledreborg, Ledreborg Slot. Mogelijk is dit 
werk identiek aan een Cecilia van van de 
Venne, die wordt genoemd in een Haagse 
inventaris uit 1686; Bredius 1915-1922, dl. 
2, p. 391, zonder vermelding van wie deze 
boedelinventaris is. Ook in de aantekeningen 
van Abraham Bredius die in het RKD worden 
bewaard, staat de eigenaar niet vermeld; wel 
wordt daar als notaris C. van Rijp genoemd. 
In 1759 werd in Amsterdam een schilderij 
met de heilige Cecilia geveild, waarvan zowel 
de beschrijving als de maten overeenkomen 
met het hier besproken schilderij: een Cecilia, 
speelende op een orgel, met eenige vliegende 
Engelen omringt, door A. vander Venne, h. 25, 
br. 21 d. [= 64,25 x 54 cm]; veiling Amsterdam 
(De Leth), 17/18-4-1759, nr. 15, verkocht 
aan Morell (Lugt 1046). Over het schilderij 
met de heilige Cecilia, zie ook Olsen 1966, 
p. 77 en afb. XXXVII; https://rkd.nl/nl/explore/
images/254282. Van de Venne baseerde zich 
voor deze compositie mogelijk op een prent 
van Jacques de Gheyn II; zie Filedt Kok/
Leesberg 2000, dl. 1, nr. 101. Met dank aan 
Silvia Munro en Angela Jager voor het ter 
beschikking stellen van beeldmateriaal en 
verdere gegevens over dit schilderij.
171  Herkomst: veiling Parijs (Drouot), 24-4-1952, 
nr. 120; kunsthandel Jan de Maere, Brussel, 
1986. Zie Bol 1989, p. 107. Een ander 
voorbeeld van een mythologisch onderwerp is 
Slapende Venus verrast door satyrs, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder A.v. Venne 164[0?], 
grisaille, paneel, 38 x 60 cm, Duinkerken, 
Musée des Beaux-Arts, inv. nr. BA.P.657; Lille/
Arras/Duinkerken 1972-1973, nr. 58; Bol 
1989, p. 107 en afb. 97. Over de weinige 
mythologische onderwerpen in het oeuvre van 
Van de Venne, zie Ibidem, pp. 106-107. 
172  Door het ontbreken van duidelijke 
aanwijzingen blijft de duiding van de 
voorstelling onzeker. In het recente verleden is 
het schilderij betiteld als De Dans of Allegorie 
op de muziek. In de catalogus van de veiling te 
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Parijs in 1952 (zie noot 171) wordt de scène 
omschreven als Bacchanale. Dat Van de Venne 
grisailles met Bacchus schilderde, blijkt uit 
een Amsterdamse inventaris uit 1655, waarin 
Een grauwtie van Bacchus en Venus van van de 
Venne wordt genoemd; Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389. Op een oude zwart-witfoto van 
het hier besproken schilderij heeft de man 
met de opgeheven hand geen baard en een 
jonger gezicht. Mogelijk betrof dit een latere 
overschildering, die bij een restauratie is 
verwijderd. 
173  Voor herkomst en literatuuropgave, zie 
Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, nr. 305.
174  Onder de achterste benen van het voorste 
paard ligt een tweede spreukband met 
het thans moeilijk leesbare opschrift 
TRIVMPHALIS FQN(of M)I.
175  Dit werd voor het eerst beargumenteerd 
door Willem-Jan Hoogsteder op basis van 
de vermoedelijke herkomst van het schilderij 
uit het bezit van de Earls of Craven; zie 
Hoogsteder 1986, dl. 1, pp. 215-216; dl. 2, 
p. 24, nr. C.A. 252; p. 32, nr. C 146. Zie 
hierover ook Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, nr. 305. In de daar 
vermelde herkomstgegevens is Elizabeth 
Stuart, de vrouw van Frederik V, abusievelijk 
verwisseld met de gelijknamige schoondochter 
van Frederik Hendrik en vrouw van 
stadhouder Willem II.
176  In Hoogsteder 1986, dl. 1, p. 215, wordt 
verondersteld dat Elizabeth dit schilderij van 
Amalia had gekregen in ruil voor een ander 
schilderij van Van de Venne, voorstellende 
De coningin van Bohemen als Diana met 
jagthonden. Het laatstgenoemde schilderij 
wordt vermeld in de inventaris van Paleis 
Honselaarsdijk uit 1707, maar zonder dat de 
naam van de kunstenaar wordt genoemd; zie 
hfst. 2, noot 68.
177  Franken 1878, pp. 54-55, nr. 25; Franken/
Waller z.j., ff. 180-182, nr. 28; Gerson 
1942/1983, p. 459; Olsen 1966, p. 76; 
Heiberg 1984, pp. 21-22; Royalton-Kisch 
1988, p. 119, noot 30; Heiberg et al. 1988-
1989, nr. 199; Drees 1997, p. 249; Bencard 
1998-1999; Christensen 1998-1999, p. 199; 
M. Bencard in Bussmann/Schilling 1998-
1999, nr. 1123; Drees 2014, p. 40; https://rkd.
nl/nl/explore/images/236636. Met dank aan 
Jan Drees voor informatie over dit schilderij.
178  Voor een uitgebreide beschrijving van 
deze voorstelling, zie Bencard 1998-1999, 
pp. 587-588. Een allegorische voorstelling 
met de Engelse koning Karel 1 en zijn vrouw 
Henriëtta Maria, die wordt toegeschreven 
aan Adriaen van de Venne, bevindt zich in 
het Nationalmuseum te Stockholm; Cavalli-
Björkman 2005, nr. 488. Hoewel deze grisaille 
stilistische overeenkomsten vertoont met 
andere werken van Van de Venne, vooral 
in de weergave van de paarden, zijn er ook 
verschillen aanwijsbaar, bijvoorbeeld in de 
weergave van de figuren. Daarom is het 
vooralsnog onzeker of dit werk inderdaad 
eigenhandig is. Ook blijft de allegorische 
betekenis van de voorstelling onduidelijk 
vanwege het ontbreken van verklarende 
inscripties. 
179  Mogelijk beeldde Van de Venne zichzelf af als 
één van de vaandeldragers. De gelaatstrekken 
van de vijfde figuur van links tonen namelijk 
opvallende overeenkomsten met zijn bekende 
zelfportretten; vergelijk vooral inleiding, 
afb. 1. Dit zou aansluiten bij Van de Vennes 
gewoonte om zichzelf af te beelden als 
toeschouwer bij actuele of allegorische 
gebeurtenissen; zie bijv. afb. 1.26 en 2.19. Met 
dank aan Patrick Larsen die mij hierop attent 
maakte.
180  Deze brief wordt bewaard in het Deense 
Nationaal Archief; zie Bencard 1998-1999, 
p. 588. Gabriël Marselis moet bekend zijn 
geweest met het geschilderde oeuvre van 
Van de Venne, want in 1637 kocht hij een 
grauetje van van der Venne op de veiling van de 
verzameling van Nicolaes Bas in Amsterdam; 
GPI: N-2246, nr. 18; Montias Database, 1500, 
nr. 18. Het is dus mogelijk dat Van de Venne 
deze eervolle opdracht van het Deense hof 
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heeft gekregen via persoonlijke bemiddeling 
van Marselis.
181  Volgens de brief van Frederik III werden er 
door Van de Venne in 1643 twee schilderijen 
aan de Deense koning geleverd. Volgens 
Olsen 1966, p. 76, zou dit tweede werk een 
Kruisiging zijn, die zich toen bevond in het 
stadhuis van Glückstadt (tegenwoordig gelegen 
in Duitsland). Volgens Bencard 1998-1999, 
p. 592, noot 7, zou dit tweede schilderij zich 
in de kerk van Glückstadt bevinden. Verdere 
gegevens hierover ontbreken vooralsnog.
182  Herkomst: verzameling Eric Palmer, Londen; 
verzameling Colles B. Hills, Ipswich (Mass.); 
veiling Luzern (Galerie Fischer), 24/28-11-
1953, nr. 2280; kunsthandel Galerie Sanct 
Lucas, Wenen, 1984-1985; kunsthandel 
Xavier Scheidwimmer, München 1985-
1986. Het schilderij is linksonder gesigneerd 
en gedateerd. Het jaartal is wel gelezen als 
1656, maar het laatste cijfer kon door mij bij 
persoonlijke inspectie van het schilderij niet 
met zekerheid worden geïdentificeerd.
183  Buvelot 2004, p. 278. Voor het motief van de 
veerpont in de Hollandse zeventiende-eeuwse 
landschapschilderkunst, zie Sutton et al. 1987-
1988, nrs. 94 en 106.
184  Herkomst: veiling Rouen (Denesle & 
Fremaux Lejeune), 28-5-2006, nr. 14 (expert: 
Cabinet Turquin-Mauduit-Etienne, Paris); 
Galerie Sanct Lucas, Wenen, 2008-2013.
185  Zie hierover Buijsen et al. 1992-1993, p. 56 
met betrekking tot het landschap; Haak 
1984, p. 133 met betrekking tot het stilleven. 
Over het monochrome kleurgebruik in de 
landschap- en stillevenschilderkunst, zie ook 
hfst. 4, pp. 334-335. 
186  Voor de grisaille met het boerenfeest uit 1661, 
die zich bevindt in het Groeningemuseum 
te Brugge, zie Plokker 1984, nr. 89; Vlieghe 
1993, p. 176; Vlieghe 1997, p. 142. Hans 
Vlieghe las het opschrift in de spreukband 
middenonder als Sotten maken ‘t beste feest. 
Het laatste woord lijkt echter te moeten 
worden gelezen als lust, terwijl het derde 
woord moeilijk thuis te brengen is.
187  Over de schildertechniek van zijn late werk, 
zie hfst. 4, pp. 345-346.
188  De Bie 1661-1662, p. 236.
189  In een Haagse boedelinventaris uit 1666 
wordt melding gemaakt van 3 schilderijen van 
den Ouden van der Venne; Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390. Dit betekent dat de schrijver 
ervan uitging dat er ook een jonge Van de 
Venne als schilder actief was.
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bijschriften
3.1  Hans Sebald Beham, De grote kermis, 1535, 
houtsnede, 36,7 x 115,8 cm. Londen, The 
British Museum, inv. nr. 1895,0122.303.
3.2  Johannes of Lucas van Doetecum naar 
Pieter Bruegel 1, De Sint-Joriskermis, ca. 
1559, ets en gravure, 33,6 x 52 cm. Brussel, 
Koninklijke Bibliotheek van België, inv. 
nr. S II 80368.
3.3  Pieter van der Borcht, Boerenkermis, 1559, 
ets en gravure, 29,7 x 47,8 cm. Rotterdam, 
Museum Boijmans Van Beuningen, inv. 
nr. BdH 11399.
3.4  Willem van Swanenburg naar David 
Vinckboons, Dorpskermis, ca. 1602, gravure, 
44,6 x 71,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. RP-P-OB-70.168.
3.5  David Vinckboons, Boerenkermis, gesig-
neerd en gedateerd, rechts, boven de deur 
Dvinck=boons (Dv ineen) / ANo 1629, paneel, 
40,2 x 67,4 cm. Den Haag, Koninklijk 
Kabinet van Schilderijen Mauritshuis, inv. 
nr. 542.
3.6  Albrecht Dürer, Dansend boerenpaar, 
1514, gravure, 11,7 x 7,4 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-1257.
3.7a  Hans Sebald Beham, Dansend boeren-
paar, 1537, gravure, 4,8 x 3,5 cm. Vijfde 
prent uit de reeks Boerenfeest. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-10.872.
3.7b  Hans Sebald Beham, Dansend boeren-
paar, 1537, gravure, 4,7 x 3,5 cm. Achtste 
prent uit de reeks Boerenfeest. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-10.875.
3.7c  Hans Sebald Beham, Dansend boeren-
paar met overgevende man, 1537, gravure, 
4,8 x 3,5 cm. Negende prent uit de reeks 
Boerenfeest. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-OB-10.878.
3.7d  Hans Sebald Beham, ‘Dv machst es gar zv 
grob’ (Man geeft over door drankzucht), 1537, 
gravure, 4,7 x 3,6 cm. Twaalfde prent uit de 
reeks Boerenfeest. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. RP-P-OB-10.881.
3.8  Hans Sebald Beham, ‘Haust du mich, so stich 
ich dich’ (Vechtende boeren), 1547, gravure, 
5 x 7,3 cm. Negende prent uit de reeks 
Boerenbruiloft. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. RP-P-OB-10.893.
3.9  Hans Sebald Beham, ‘Haust du mich, so stich 
ich dich’ (Vechtende boeren), gravure, 4,8 x 7,3 
cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-10.884.
3.10a  Cornelis Massijs, Dansende bedelaars, 1538, 
gravure, 5,8 x 4,2 cm. Tweede prent uit 
de reeks Dansende kreupelen. Londen, The 
British Museum, inv. nr. 1845,0809.1559.
3.10b  Cornelis Massijs, Dansende bedelaars, 1538, 
gravure, 5,6 x 4,3 cm. Zevende prent uit 
de reeks Dansende kreupelen. Londen, The 
British Museum, inv. nr. 1845,0809.1558.
3.11  Adriaen van de Venne, ‘Arme weelde.’, gesig-
neerd en gedateerd, rechtsonder 1631 / ADr: 
v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 33,7 x 
27 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.12a  Cornelis Massijs, Maaltijd van de kreupelen, 
1539, gravure, 6,3 x 9,1 cm. Londen, The 
British Museum, inv. nr. E,1.285.
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3.12b  Cornelis Massijs, Gevecht van de kreupelen, 
1539, gravure, 6,2 x 9,4 cm. Londen, The 
British Museum, inv. nr. E,1.284.
3.13  Monogrammist D.V.H. (Dirk van 
Hoogstraten?), Titelpagina voor reeks 
met bedelaars, 1613, gravure, 6,4 x 9,3 
cm. Londen, The British Museum, inv. 
nr. 1858,0417.1013.
3.14  Adriaen van de Venne, ‘Jammerlijck!’, gesig-
neerd en gedateerd, linksonder 1631 / AD v 
Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 37,2 x 
30,1 cm. Amsterdam, Amsterdam Museum, 
inv. nr. SA 7423.
3.15  Lucas Vorsterman naar Pieter Bruegel 1, 
Boerengevecht bij een kaartspel, ca. 1620, ets 
en gravure, 42,5 x 51,5 cm. Londen, The 
British Museum, inv. nr. F,1.25.
3.16  Adriaen van de Venne, ‘Jammer-mall!’, 
gesigneerd en gedateerd, linksonder 16[3][?] 
/ ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 
35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, Amsterdam 
Museum, inv. nr. SA 7424.
3.17  Adriaen van de Venne, ‘Al-arm!’, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder 1632. AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 35 x 47,5 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
3.18  Adriaen van de Venne, ‘Al-arm’, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder 1631 / AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 36,2 x 28,6 cm. 
Greenwich (Conn.), verzameling Norman 
Hascoe.
3.19  Adriaen van de Venne, ‘All’-arm!’, linkson-
der resten van signatuur en gedateerd 1631, 
grisaille, paneel, 37,4 x 30 cm. Amsterdam, 
Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7422. 
3.20  Adriaen van de Venne, ‘Loosen Al-arm.’, ge-
signeerd en gedateerd, rechtsonder 1631 / AD: 
v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 33,5 x 
27,2 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.21  Adriaen van de Venne, ‘Al-arm!’, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder 1632 / AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 38,3 x 29,2 cm. 
Verenigde Staten, particuliere verzameling.
3.22  Adriaen van de Venne, Dansende boeren, 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van 
het midden AD: v: Venne 1632 (AD ineen), 
grisaille, paneel, 35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, 
Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7425.
3.23  David Vinckboons, Dorpskermis, ca. 1605, 
paneel, 52 x 91,5 cm. Dresden, Staatliche 
Kunstsammlungen, Gemäldegalerie Alte 
Meister, inv. nr. 937.
3.24  Adriaen van de Venne, ‘Goet-rond’ (Dansende 
boeren), ca. 1632, gesigneerd, rechtsonder 
AD: v: Venn[e] (AD ineen), grisaille, paneel, 
36,4 x 29,8 cm. Aken, Suermondt-Ludwig-
Museum, inv. nr. GK 589.
3.25  Adriaen van de Venne, ‘Goed rond.’ 
(Dansende boeren), gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder 1633. / AD: v: Venne (AD ineen), 
grisaille, paneel, 29,7 x 36,6 cm. Banbury 
(Groot-Brittannië), Upton House, inv. 
nr. UPT/P/135.
3.26  Adriaen van de Venne, ‘Goed-rond.’ 
(Dansende boeren), gesigneerd, middenonder 
AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 
28,2 x 37,4 cm. Dijon, Musée Magnin, inv. 
nr. 1938 E 306.
3.27  Adriaen van de Venne, ‘Drolligh-dom’ 
(Dansende boeren), gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder 1634. / AD: [v] Venne (AD ineen), 
grisaille, paneel, 29,7 x 37,4 cm. België, 
particuliere verzameling.
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3.28  Adriaen van de Venne, ‘Alom dom.’ 
(Dansende boeren), gesigneerd en gedateerd 
1636 / [...]nne, grisaille, paneel, 26,6 x 34,2 
cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.29  Adriaen van de Venne, ‘Al kromme lappen’ 
(Dansende bedelaars), gesigneerd en geda-
teerd, middenonder 1[6]33 / AD: v: Venne. 
(AD ineen), grisaille, paneel, 36,5 x 30 cm. 
Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh, 
inv. nr. 335.
3.30  Adriaen van de Venne, ‘Kromme lappen.’ 
(Dansende bedelaars), gesigneerd, links van 
het midden AD: V: Venne (AD ineen), gri-
saille, paneel, 44,8 x 66 cm. Lille, Palais des 
Beaux-Arts, inv. nr. P. 1465.
3.31  Adriaen van de Venne, ‘Weeldigh gebreck’, 
gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AD v: 
Venne (AD ineen) / 163[4?], grisaille, paneel, 
36 x 29,5 cm. Verenigde Staten, particuliere 
verzameling.
3.32   Adriaen van de Venne, ‘Arme weelde.’ 
(Dansende bedelaars), gesigneerd en geda-
teerd, onderaan, links van het midden 1635 
/ AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 
33,3 x 56,3 cm. Rotterdam, Museum 
Boijmans Van Beuningen, inv. nr. 1896.
3.33  Adriaen van de Venne, Jonge boer en boerin, 
gesigneerd en gedateerd, rechts van het mid-
den 1631 / AD v: Venne. (AD ineen), grisaille, 
paneel, 28,2 x 22,7 cm. Huidige verblijf-
plaats onbekend.
3.34  Lucas van Leyden, De melkmeid, 1510, 
gravure, 11,6 x 15,6 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-1748.
3.35  Adriaen van de Venne, ‘Lijdt en mijdt.’ 
(De kwakzalver), gesigneerd en gedateerd, 
rechtsboven (op een stuk papier) Adriaan 
(AD ineen) / v: Venne / Haga Co[mitis] / 1631., 
grisaille, paneel, 43 x 35 cm. Sibiu, Muzeul 
National Brukenthal, inv. nr. 1204. 
3.36  Lucas van Leyden, De tandarts, 1523, 
gravure, 11,5 x 7,4 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-1747.
3.37  Adriaen van de Venne, ‘Rijcke Armoede.’ (De 
alchemist), gesigneerd en gedateerd, midden-
onder 163[2?]. / ADr v: Venne (AD ineen), gri-
saille, paneel, 38,1 x 49,5 cm. Philadelphia, 
Chemical Heritage Foundation, The 
Eddleman and Fisher Collections, inv. nr. FA 
2000.001.284.
3.38  Philips Galle naar Pieter Bruegel 1, De 
alchemist, ca. 1558?, gravure, 34,1 x 45,4 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-7367.
3.39  Adriaen van de Venne, ‘Ellenden-eind’, gesig-
neerd en gedateerd, rechtsboven [1]632 / AD: 
v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 34,8 
x 49,8 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. SK-A-1770.
3.40  Adriaen van de Venne, ‘Onken maeckt onmin’ 
(De Emmaüsgangers), gesigneerd en geda-
teerd, linksonder ADr: v: Venne. 1631 (AD 
ineen), grisaille, paneel, 33,7 x 25,9 cm. 
Nederland, particuliere verzameling. 
3.41  Philips Galle naar Pieter Bruegel I?, De 
Emmaüsgangers, 1571, gravure, 24,8 x 19,4 
cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
OB-7385.
3.42  Adriaen van de Venne, ‘Sonder wete[n] 
sonder schaemte’ (Christus en de Samaritaanse 
vrouw), gesigneerd en gedateerd, rechtson-
der AD: v: Venne 1631 (AD ineen), grisaille, 
paneel, 33,4 x 26,3 cm. Cambridge, The 
Fitzwilliam Museum, inv. nr. PD.182-1991.
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3.43  Adriaen van de Venne, Een galante heer die 
toilet maakt, gesigneerd en gedateerd, rechts-
onder 16[3]1. / Adri: v: Venne. (AD ineen) / 
Haga Comit:, grisaille, paneel, 40,3 x 32,9 
cm. Verenigde Staten, verzameling Eijk en 
Rose-Marie van Otterloo. 
3.44  Adriaen van de Venne, Een galante heer die 
toilet maakt, gesigneerd en gedateerd, rechts-
onder 163[1]. / Adri: v: Venne. (AD ineen) / 
Ha[g]a Co[mit], grisaille, paneel, 41,2 x 32,1 
cm. Valenciennes, Musée des Beaux-Arts, 
inv. nr. P.46.1.346.
3.45  IRR computermontage van detail uit Een 
galante heer die toilet maakt (afb. 3.43). © 
Stichting RKD.
3.46a  Detail uit Een galante heer die toilet maakt 
(afb. 3.43)
3.46b  IRR computermontage van detail uit Een 
galante heer die toilet maakt (afb. 3.43). © 
Stichting RKD.
3.47  IRR computermontage van Een galante heer 
die toilet maakt (afb. 3.44). © Stichting RKD.
3.48a  IRR computermontage van detail uit Een 
galante heer die toilet maakt (afb. 3.43). © 
Stichting RKD.
3.48b  IRR computermontage van detail uit Een 
galante heer die toilet maakt (afb. 3.44). © 
Stichting RKD.
3.49  Adriaen van de Venne, Een jongedame die toi-
let maakt, gesigneerd en gedateerd, rechtson-
der 1631 / AD: v: Venne H[aga?] (AD ineen), 
grisaille, paneel, 41,5 x 31,5 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
 
3.50  Adriaen van de Venne, Een jongedame die toi-
let maakt, gesigneerd en gedateerd, linkson-
der 163[.] / ADr: v: Venne (AD ineen), grisail-
le, paneel, 40,5 x 33,3 cm. Sint Petersburg, 
Hermitage, inv. nr. 3110.
3.51  Jacques de Gheyn II, Allegorie op de ij-
delheid (jongedame met spiegel en put-
to), 1595-1596, gravure, 27,9 x 18,4 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1944-1547.
3.52  Jacob van der Merck, Jonge vrouw die in een 
spiegel kijkt, met een man in een interieur, ge-
monogrammeerd (niet bekend waar), paneel, 
afmetingen onbekend. Huidige verblijfplaats 
onbekend.
3.53  Adriaen van de Venne, Jonge vrouw voor een 
spiegel¸ gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 
163[0 of 1] / Adr: v: Venne, paneel, 32 x 23 
cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.54  Paulus Moreelse, Jonge vrouw met spiegel, ge-
signeerd en gedateerd, linksboven PMoreelse 
fe. 1627 (PM ineen), doek, 98 x 82 cm. 
Cambridge, The Fitzwilliam Museum, inv. 
nr. PD.32-1968.
3.55  Adriaen van de Venne, Musicerend gezelschap, 
c. 1635, grisaille, paneel, 35,5 x 55,7 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1769.
3.56  Anthonie Palamedesz, Musicerend gezelschap, 
paneel, gesigneerd en gedateerd, linksonder, 
A. palamedes. / 1632, paneel, 47,2 x 72,5 
cm. Den Haag, Koninklijk Kabinet van 
Schilderijen Mauritshuis, inv. nr. 615.
3.57  Adriaen van de Venne, Schaatsenrijdend paar, 
gesigneerd en gedateerd, linksonder 1636 / 
AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 
19,4 x 15 cm. Wenen, The Liechtenstein 
Museum, The Hohenbuchau Collection, inv. 
nr. HB 78.
3.58  Adriaen van de Venne, Soldaten in een 
boerenwoning (Kortegaarde), gesigneerd en 
Deel 1 ~ hoofdstuk 3
282
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
gedateerd, rechtsonder, op blok AD: v Venne 
(AD ineen) / 1632., grisaille, paneel, 34,7 x 
47,4 cm. Haarlem, Frans Hals Museum, inv. 
nr. OS I-743.
3.59  Adriaen van de Venne, Soldaten in een 
boerenwoning (Kortegaarde), gesigneerd en 
gedateerd, onderaan, rechts van het midden 
1633. / AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, 
paneel, 34,5 x 49,5 cm. Innsbruck, Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum, inv. nr. 610.
3.60  Adriaen van de Venne, ‘Losse lompe-satte lust’ 
(Boerenbruiloft), gesigneerd en gedateerd, 
middenonder 1655 / AD: v: Venne. (AD ineen), 
grisaille, paneel, 59,5 x 74,5 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
3.61  Adriaen van de Venne, ‘Bij het volck is de nee-
ring’ (Markttafereel), gesigneerd en gedateerd, 
middenonder AD: v: Venne. 1650 (AD ineen), 
grisaille, paneel, 46 x 65 cm. Nederland, 
particuliere verzameling.
3.62  Adriaen van de Venne, ‘Alle baeten helpen.’ 
(Markttafereel), gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder 1655 / AD: v: Venne (AD ineen), 
grisaille, paneel, 59,5 x 74 cm. Verenigde 
Staten, particuliere verzameling.
3.63  Adriaen van de Venne, ‘Elck moet sijn deel 
hebben’ (Huwelijksloterij op de Haagse kermis), 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van 
het midden 1660. / AD: v: Venne (AD ineen), 
grisaille, doek, 125,5 x 147,5 cm. Heidelberg, 
Kurpfälzisches Museum, inv. nr. G 1023.
3.64  Adriaen van de Venne, Judith toont het 
hoofd van Holofernes aan de inwoners van 
Bethulië,gesigneerd en gedateerd, onderaan, 
rechts van het midden 1643 / AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 89,8 x 125,7 
cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.65  Adriaen van de Venne, Judith toont het hoofd 
van Holofernes aan de inwoners van Bethulië, 
gesigneerd en gedateerd, middenonder AD: 
v: Venne 165[3] (AD ineen), paneel, 60 x 90 
cm. Verenigde Staten, particuliere verzame-
ling.
3.66  Adriaen van de Venne, De ontmoeting van 
David en Abigaïl, gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder 1647 AD v: Venne (AD ineen), 
grisaille, paneel, 59 x 73,8 cm. Nederland, 
particuliere verzameling.
3.67  Adriaen van de Venne, De bruiloft te Kana, 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts 
van het midden 1643 / AD: Venne. (AD in-
een), grisaille, paneel 92 x 124 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
3.68  Adriaen van de Venne, Judas brengt de zil-
verlingen terug, gedateerd, middenonder (op 
boek) 1653 en gesigneerd, middenonder (op 
banderol) AD (ineen) / vān / Venne, grisaille, 
paneel, 67,9 x 98,3 cm. Huidige verblijf-
plaats onbekend.
3.69  Adriaen van de Venne, Christus en de 
overspelige vrouw, gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder 1650 AD: v: Venne (AD ineen), 
grisaille, paneel, 57,6 x 73,8 cm. Nederland, 
particuliere verzameling.
3.70  Adriaen van de Venne, Aanbidding der 
herders, gesigneerd en gedateerd, linkson-
der 1661 AD: v. Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 114 x 90 cm. Nederland, particuliere 
verzameling.
3.71  Adriaen van de Venne, De kruisdraging, 
gesigneerd en gedateerd, linksonder AD: v: 
Venne 1658 (AD ineen), grisaille, paneel, 73 x 
40 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
3.72  Adriaen van de Venne, De heilige Cecilia, ge-
signeerd en gedateerd, onderaan, rechts van 
het midden 1645 / AD: v: Venne. (AD ineen), 
paneel, 66 x 55 cm. Denemarken, particulie-
re verzameling.
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3.73  Adriaen van de Venne, Dansende nimfen, ge-
signeerd en gedateerd, rechtsonder 1651 / AD: 
v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 58,6 x 
74,6 cm. België, particuliere verzameling. 
3.74  Adriaen van de Venne, Allegorie op het 
stadhouderschap van Frederik Hendrik, 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van 
het midden AD [v] Venne 1642. (AD ineen), 
grisaille, paneel, 74,6 x 58,8 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-C-1343.
3.75  Adriaen van de Venne, Allegorie van 
Christiaan IV als vredestichter, gesigneerd, 
linksonder Adrian v [...] Venne (AD ineen), 
ca. 1643, grisaille, paneel, 120,6 x 165 
cm. Kopenhagen, De Danske Kongers 
Kronologiske Samling pa Rosenborg, inv. 
nr. 7-12. Foto: Berit Møller.
3.76  Adriaen van de Venne, Rivierlandschap met 
veerpont, gesigneerd en gedateerd, linksonder 
(bij kuip) AD: v: Venne 165[6?] (AD ineen), 
paneel, 69 x 112 cm. Verenigde Staten, parti-
culiere verzameling.
3.77  Salomon van Ruysdael, Rivierlandschap met 
kerk en veerpont, gesigneerd en gedateerd, 
middenonder, op boot SVRuysdael 1649 
(SVR ineen), paneel, 75 x 106,5 cm. Den 
Haag, Koninklijk Kabinet van Schilderijen 
Mauritshuis, inv. nr. 738.
3.78  Adriaen van de Venne, Winterlandschap met 
schaatsers voor een kasteel, ca. 1656, rechtson-
der mogelijk resten van signatuur AD: v: [...]
ne (AD ineen), paneel, 59 x 74 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
3.79a  Detail uit Rivierlandschap met veerpont 
(afb. 3.76).
3.79b  Detail uit Winterlandschap met schaatsers voor 
een kasteel (afb. 3.78).
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hoofdstuk 4
~
Productieproces en marktstrategie
Volgens de biograaf Cornelis de Bie leerde Van de Venne uytnemende fray in het wit en swert [= 
wit en zwart] te schilderen bij een zekere Jeronimus van Diest.1 Hij zou de grisailletechniek dus al 
op jonge leeftijd onder de knie hebben gekregen. In hoeverre dit juist is, valt niet te achterhalen 
omdat over de genoemde leermeester niets bekend is. Ook als er een kern van waarheid in zit, 
blijft het opmerkelijk dat Van de Venne pas grisailles ging maken na zijn verhuizing naar Den 
Haag, toen hij al ruim tien jaar actief was als schilder.2 De vraag werpt zich op hoe deze opmer-
kelijke en tamelijk abrupte koerswijziging is te verklaren.
4.1 keuze voor de grisaille
In haar studie uit 1984 over Van de Vennes grisailles met spreukbanden legt Annelies Plokker 
een verband tussen de toepassing van de grisailletechniek en zijn onderwerpskeuze: Misschien 
was voor Van de Venne het “grauwtje” wel hét medium bij uitstek om “het grauw” uit te beelden, 
hiertoe geïnspireerd door de tweevoudige betekenis van het woord grauw, nl. monochroom schilde-
rij en gepeupel.3 Het woord ‘grauw’ had in de zeventiende eeuw naast ‘grijs’ nog verschillende 
daarvan afgeleide bijbetekenissen; één daarvan was het ‘gemene volk’ (ook wel gepeupel of jan-
hagel genoemd).4 Hoewel Van de Venne het woord ‘grauw’ in zijn geschriften af en toe in die 
betekenis gebruikte, komt het niet voor in de spreukbanden van zijn schilderijen met boeren 
en bedelaars.5 Plokkers suggestie dat hij bewust koos voor de grisailletechniek omdat de grau-
we kleur aansloot bij zijn uitbeelding van ‘het grauw’, werd in 1999 overgenomen door Mariët 
Westermann in haar publicatie over de grisailles van Van de Venne.6 Volgens Westermann 
groeide het begrip grauwtje in de zeventiende eeuw zelfs uit tot een soort merknaam, die on-
losmakelijk met Van de Venne verbonden raakte.7 Zij baseerde dit op haar constatering dat 
zijn werken in zeventiende-eeuwse inventarissen vaak met deze term werden aangeduid. Hier 
kunnen echter vraagtekens bij worden geplaatst. Van de ongeveer 275 vermeldingen van zijn 
schilderijen in zeventiende-eeuwse inventarissen en verkooplijsten, die in het kader van dit 
onderzoek werden verzameld, bevat iets meer dan tien procent de term graeutje of graeu stuck 
(zie bijlage II). Meestal wordt volstaan met een algemene aanduiding als stuckje, schilderijken 
of principael en soms met de omschrijving van het onderwerp, zoals boerendans, bordeeltgen, 
bedelarytge of vroutje in overspel. In enkele gevallen wordt ook de tekst uit de spreukband in 
de beschrijving vermeld.
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De term ‘grauwtje’ was in de zeventiende eeuw algemeen ingevoerd voor schilderijen die in 
(overwegend) monochrome tinten waren uitgevoerd.8 In 1627 − het jaar waarin Van de Venne 
begon met het schilderen van grisailles op klein formaat − werden de bijbelsche historien van 
Rombout Uylenburgh in de handelsvoorraad van zijn broer Hendrick reeds als graeuwe schilde-
rijen aangemerkt en in diezelfde lijst is ook nog een graeutgen van Frans Floris opgenomen.9 In de 
Amsterdamse inventaris van Nicolaes Bas uit 1637 staat weliswaar een graeutje van Van de Venne 
vermeld, maar worden ook twee werken van de zeeschilder Jan Porcellis als zodanig aangeduid.10 
De term lijkt dus vooral te slaan op de techniek waarin een schilderij is uitgevoerd, ongeacht 
de kunstenaar of het onderwerp.11 Van een exclusief gebruik van ‘grauwtje’ voor Van de Vennes 
grisailles met boeren en bedelaars is geen sprake.12 Daar komt nog bij dat Van de Venne de gri-
sailletechniek niet uitsluitend gebruikte voor laag-bij-de-grondse onderwerpen, maar ook voor 
vorstenportretten, religieuze thema’s en genrevoorstellingen die zich afspelen in de hogere krin-
gen van de samenleving.13 Ook werden sommige van zijn composities behalve als grisaille ook 
in een polychrome versie op de markt gebracht (zie pp. 346-347). Dit maakt het onaannemelijk 
dat er een inhoudelijke relatie bestond tussen zijn grisailletechniek en de gekozen thematiek, 
zoals Plokker en Westermann veronderstelden.14
Pieter van Thiel, die al in 1986 de suggestie van Plokker resoluut van de hand wees, kwam 
met een ander idee: De grisaille zoals Van de Venne die maakte is mijns inziens te beschouwen als 
een tussenvorm tussen de prent en de tekening enerzijds en het schilderij anderzijds.15 De gedachte 
dat een geheel monochroom schilderij is op te vatten als een soort geschilderde prent werd 
door Van Thiel zelf nauwelijks uitgewerkt, maar verdient zeker serieuze overweging.16 Van de 
Venne was immers goed vertrouwd met het milieu van prentenmakers en -uitgevers. In zijn 
Middelburgse periode raakte hij intensief betrokken bij de uitgeverij en drukkerij van zijn broer 
Jan. Zo ontwierp hij een aantal fraaie plano-gravures die ter decoratie aan de muur konden wor-
den gehangen, zoals te zien is in zijn weergave van het familiebedrijf uit 1623 (afb. 1.24). In het 
geschilderde oeuvre van Van de Venne zijn tal van raakvlakken met de prentkunst aan te wijzen. 
Veel van de grisailles die hij vanaf 1627 vervaardigde, tonen zowel thematisch als compositorisch 
een sterke verwantschap met de prentkunst en dan in het bijzonder de Nederlandse en Duitse 
grafiek uit de zestiende eeuw (zie hfst. 3). Ook het produceren van geschilderde reeksen in op-
lage lijkt hij van de prentkunst te hebben afgekeken, net als het toevoegen van spreukbanden.17 
Door het weglaten van kleur werden de grenzen tussen schilderij en prent verder vervaagd. Dit 
soort crossovers tussen verschillende media zijn vaker aan te treffen in de beeldende kunst van de 
zeventiende eeuw. Te denken valt aan de Pen-wercken van Hendrick Goltzius uit het begin van 
de zeventiende eeuw, waarin hij op doeken van groot formaat met pen en inkt zeer nauwgezet 
het effect van met de burijn gesneden lijnen van een gravure wist na te bootsen.18 Andere voor-
beelden zijn de ‘gedrukte schilderijen’ van Hercules Seghers en de penschilderijen van Willem 
van de Velde 1.19 Ook was er een wijdverbreide praktijk om prenten met de hand in te kleuren, 
waardoor ze meer op een schilderij gingen lijken.20 In de grisailles van Van de Venne wordt 
echter niet geprobeerd om grafische technieken te imiteren, want de verf blijft als zodanig her-
kenbaar. Het is vooral het ontbreken van kleur in combinatie met een aan de grafiek ontleende 
vormgeving die de associatie met prenten oproept, zonder dat de kijker vergeet dat hij naar een 
schilderij kijkt.
Bij Van de Vennes keuze voor ‘kleurloze’ schilderijen zullen echter meer factoren een rol 
hebben gespeeld dan een associatie met de prentkunst. In de tweede helft van de jaren 1620 
stapten ook andere kunstenaars over op een sober palet van zorgvuldig op elkaar afgestemde 
tinten. Een pionier op dit gebied was de marineschilder Jan Porcellis. Vanaf 1625 schilderde hij 
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zeegezichten met minimale kleurverschillen, waarin zilveren tonen domineren.21 Zoals al opge-
merkt, werden ook zijn werken door tijdgenoten aangeduid met de term ‘grauwtje’, al zijn ze 
zelden geheel monochroom. In 1625-1626 schilderden Pieter de Molijn en Pieter van Santvoort 
als eersten eenvoudige duinlandschappen met een ingetogen kleurgebruik. Hun voorbeeld werd 
spoedig gevolgd door Jan van Goyen en Salomon van Ruysdael, die het tonale landschap in de 
daaropvolgende decennia een grote populariteit bezorgden en talrijke navolgers kregen.22 Min of 
meer gelijktijdig ontwikkelden meesters als Pieter Claesz en Willem Heda het monochrome stil-
leven, waarin felle kleuren plaats maakten voor meer sobere tinten.23 Ook een genreschilder als 
Benjamin Cuyp legde vanaf de jaren 1630 een voorkeur voor gedempte kleuren aan de dag.24 De 
hang naar monochromie hing dus duidelijk in de lucht, al valt moeilijk te achterhalen waar deze 
voorkeur nu precies vandaan kwam − zoals vaak het geval is bij bepaalde trends.25 Genoemde 
kunstenaars beperkten zich echter zelden volledig tot de tinten van één kleur; door het gebruik 
van lokale kleuraccenten wordt nog steeds de illusie opgeroepen van een natuurlijke verschij-
ningsvorm.26 Zij kozen bewust voor onderwerpen die van zichzelf weinig kleuren vertonen of zo 
zijn geënsceneerd dat de schaarsheid aan kleur natuurlijk overkomt. Daardoor gelden de tonale 
landschappen en monochrome stillevens in de kunsthistorische literatuur juist als exponenten 
van een meer natuurgetrouwe weergave van de werkelijkheid.27 
Bij Van de Venne zijn de gekozen onderwerpen niet van nature monochroom. Hiermee wordt 
rigoureus gebroken met de conventie dat een schilderij een venster op de werkelijkheid beoogt te 
zijn.28 Dit effect wordt versterkt door het toevoegen van spreuken. Zijn deze aanvankelijk nog op 
een realistische manier in de voorstelling verwerkt, bijvoorbeeld op een stuk papier dat op een 
muur of schoorsteenmantel is geprikt, later verschijnen de teksten steeds vaker op banderollen 
die op de grond liggen of in de lucht zweven. Zo maakt de schilder meteen duidelijk dat we niet 
naar de werkelijkheid kijken, maar naar een geconstrueerd beeld. Dit sluit aan bij de opvattin-
gen over de functie van een schilderij, zoals hij die zelf op schrift heeft gesteld.29 In Tafereel van 
de Belacchende Werelt, bijvoorbeeld, beschrijft een simpele boer aan zijn liefje een schilderij dat 
hij ergens had gezien; niet toevallig een werk van Van de Venne zelf. In een tweegesprek komt 
het boerenpaar tot de ontdekking dat de schilder niet de werkelijkheid heeft weergegeven, maar 
juist een beeld oproept van een andere, verkeerde wereld.30 In een randnotitie bij een ander 
schilderij van Van de Venne dat door de boeren wordt besproken, merkt de auteur op dat de 
schilderkunst laat zien wat buiten de werkelijkheid staat, aangeduid als vreemde Geest-grillen of 
Schilderachtigheyt.31 Dit is een interessante vaststelling, omdat ook de grisailletechniek afstand 
schept tot de dagelijkse realiteit: door in een schilderij natuurlijke kleuren weg te laten, wordt 
benadrukt dat het niet gaat om een werkelijke situatie maar om een bedenksel van de kunste-
naar. In zijn geschriften laat Van de Venne zich echter niet expliciet uit over het monochrome 
of ‘grauwe’ kleurgebruik in zijn werk. Dus of hij met de toepassing van de grisailletechniek 
inderdaad deze bijbedoeling had (en er een heuse theorie achter schuilgaat), blijft de vraag. Wel 
schrijft Van de Venne in Zeeusche Mey-clacht uit 1623 dat oude schilderijen bruin zijn geworden 
door de rook.32 In een randnotitie van hetzelfde gedicht merkt hij tevens op: Oude schildery is 
weerdiger dan doe sy nieu was.33 Misschien wilde hij zijn eigen schilderijen, die veelal zijn ge-
baseerd op zestiende-eeuwse prentvoorbeelden en beeldtradities, door het gebruik van bruine 
tinten een verouderd aanzien geven, zoals hij ook deed door het toevoegen van spreukbanden.34 
Een andere factor die van belang kan zijn geweest, is dat grisailles voor connaisseurs begerens-
waardige verzamelobjecten waren (zie hfst. 2, pp. 128-129). Dit stond los van de uitgebeelde on-
derwerpen, die zeer uiteenlopend konden zijn, en had te maken met de esthetische kwaliteiten 
van éénkleurige schilderijen.35 Door het kleurgebruik tot een minimum te beperken, daagde de 
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schilder zichzelf uit om andere picturale middelen maximaal te benutten, zoals de uitdrukkings-
kracht van de penseelstreken en een uitgekiende lichtwerking. Op zijn beurt moest de kijker 
zich niet laten afschrikken door de kleurloosheid, maar de moeite nemen om de specifieke schil-
derkunstige kwaliteiten op waarde te schatten. De grisailletechniek leende zich goed voor een 
snelle en losse schilderwijze, zoals hierna nog ter sprake komt, maar een kunstenaar moest over 
een vaardige hand beschikken om dit goed tot zijn recht te laten komen.36 De onmiskenbare 
virtuositeit waarmee Van de Venne zijn grisailles heeft uitgevoerd zal − naast de onderwerpen en 
de komische verbeelding daarvan − in belangrijke mate hun aantrekkingskracht hebben bepaald.
4.2 werken voor de vrije markt
Een aspect dat niet over het hoofd mag worden gezien, is dat Van de Venne zich vanaf 1627 
ging richten op de vrije markt. In Middelburg werkte hij nog voor een kleine groep van kapi-
taalkrachtige klanten, die hij persoonlijk zal hebben gekend (zie hfst. 1, p. 63). Het merendeel 
van de werken die hij toen maakte, is vervaardigd in een verzorgde en daardoor arbeidsintensieve 
techniek, wat het eindproduct ongetwijfeld duur zal hebben gemaakt. In het eerste kwart van 
de zeventiende eeuw was in de Hollandse Republiek de vraag naar goedkopere schilderijen ech-
ter enorm gegroeid. Door de stijgende welvaart onder een brede laag van de bevolking, in het 
bijzonder de burgerlijke middenklasse, konden steeds meer mensen zich kunst veroorloven.37 
Er ontstond een trend om het woonhuis vol te hangen met schilderijen, waardoor er een toene-
mende behoefte was aan relatief kleine en minder dure werken.38 Deze ontwikkeling werd in de 
hand gewerkt door de grootschalige import van spotgoedkope schilderijen uit Antwerpen, die 
met onorthodoxe verkooptechnieken aan de man werden gebracht.39 Dit dwong lokale schilders 
om hun marktstrategie aan te passen: ook zij gingen goedkopere producten op de markt brengen 
en werkten steeds minder in opdracht. Om toch verzekerd te zijn van voldoende inkomen moest 
een schilder zijn productie drastisch opvoeren en de kosten zo laag mogelijk houden, zonder dat 
de kwaliteit eronder leed.40 Bovendien moest er voldoende vraag bestaan naar zijn producten, 
wat hij kon bereiken door onderwerpen te kiezen die goed in de markt lagen. Daarbij had hij 
rekening te houden met geduchte competitie, omdat het aantal schilders door de gunstige eco-
nomische omstandigheden explosief was toegenomen.41 Om als schilder op de vrije markt een 
goede concurrentiepositie te veroveren én te behouden, moest hij voldoen aan twee, nauw met 
elkaar verbonden eisen: product- en proces-innovatie.42 Product-innovatie hield in dat er nieuwe 
typen schilderijen werden bedacht (of varianten op al bestaande typen), waardoor er steeds meer 
genres en sub-genres ontstonden. Door met een nieuw product te komen − het liefst in een ei-
gen, herkenbare stijl − en zich daarin te specialiseren, kon een schilder zich profileren ten opzich-
te van zijn vakgenoten en zo een niche creëren.43 Sommige specialismen waren zo specifiek, dat 
er nauwelijks ruimte was voor navolgers en de betreffende schilder bijna een monopolist werd. 
Door steeds hetzelfde onderwerp te schilderen kon een hoog kwaliteitsniveau worden bereikt. 
Een ander voordeel van specialisatie was het versnellen van het werkproces. Dit begon al met het 
frequent herhalen van bepaalde motieven en compositieschema’s, waardoor minder tijd hoefde 
te worden besteed aan het bedenken van nieuwe voorstellingen (de ‘inventie’).44 Behalve het 
denkproces kon ook het maakproces worden bespoedigd, bijvoorbeeld door een vaste routine te 
ontwikkelen waarbij werd gewerkt met standaardmaten, weinig verflagen, een beperkt kleuren-
palet en snelle verfstreken. Hiermee kon aanzienlijk worden bezuinigd op de grootste kostenpost 
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bij het produceren van een schilderij: de arbeidstijd. Het gebruik van relatief goedkope materia-
len en kleine formaten leverde een verdere besparing op. Proces-innovatie hoefde niet ten koste 
te gaan van de kwaliteit. De grote concurrentie stimuleerde schilders juist om met een minimum 
aan tijd en middelen een grote virtuositeit aan de dag te leggen. Dergelijke snel-geschilderde 
werken waren geliefd bij een breed publiek, variërend van gefortuneerde kunstkenners met grote 
collecties tot incidentele kopers met bescheiden middelen.45
Toen Adriaen van de Venne omstreeks 1625 Middelburg verruilde voor de hofstad Den 
Haag, zal hij zeker kansen hebben gezien om zijn artistieke loopbaan nieuwe impulsen te geven. 
Aanvankelijk ging hij min of meer op dezelfde voet verder met exclusieve (en daardoor dure) 
producten, zoals het album uit 1625-1626 en het grote ruiterportret met de Winterkoning en 
-koningin uit 1626-1628 (afb. 2.7). Waarschijnlijk koesterde hij aspiraties om in Den Haag 
carrière te maken als hofkunstenaar. Met Prins Maurits op zijn paradebed uit 1625, die hij als 
koperen paneeltjes ‘in oplage’ vervaardigde (afb. 1.27-1.29), zette hij echter al een eerste stap 
naar een meer seriematige productie. In de seizoenenreeks uit datzelfde jaar (afb. 1.31a-d) kon-
digde zich voorzichtig een wat snellere werkwijze aan, maar werd nog wel vastgehouden aan 
de uit Middelburg vertrouwde thematiek van de Vier Jaargetijden. Door deze composities in 
prent te laten brengen, probeerde hij een breder publiek te bereiken. De echte omslag kwam in 
1627, toen hij voor het eerst grisailles op klein formaat ging schilderen. Hiermee bracht hij een 
product op de markt dat in alle opzichten voldeed aan de vereisten van product- en proces-in-
novatie.46 Het schilderen van grisailles als autonome kunstwerken was toen een relatief nieuw 
fenomeen, ook al waren kunstenaars als Pieter Bruegel 1 en Rombout Uylenburgh hem hierin 
voorgegaan. Het toevoegen van opschriften in de Nederlandse taal was eveneens innovatief in de 
schilderkunst. Wel greep hij daarmee terug op een oudere prenttraditie en datzelfde geldt voor 
de kernachtige composities, die hij ontleende aan de kleine genreprenten van zestiende-eeuwse 
kunstenaars als Beham en Massijs (zie hfst. 3, pp. 244-246). Door zo duidelijk aan te sluiten 
bij de prentkunst, zowel in zijn composities en themakeuze als door het weglaten van kleur, 
appelleerde hij aan een breed publiek.47 Prenten hadden immers een veel grotere verspreiding 
dan schilderijen. Zijn grisailles met spreuken en genre-onderwerpen waren dus tegelijkertijd 
nieuw als schilderij, maar ook vertrouwd door hun sterke affiniteit met de prentkunst; vanuit 
marketingoogpunt een slimme zet. Door de combinatie van woord en beeld, speelde hij tevens 
handig in op de grote populariteit van de emblemataliteratuur, waar hij als boekillustrator goed 
mee vertrouwd was en waaraan zijn voorstellingen compositorisch en thematisch verwant zijn.48
Waarom Van de Venne vanaf 1627 de vrije markt opzocht, valt moeilijk met zekerheid te 
zeggen. Mogelijk viel zijn werk niet in de smaak bij Frederik Hendrik, die in 1625 zijn halfbroer 
Maurits was opgevolgd, en bleven zijn aspiraties als hofschilder daarom onvervuld. De smeekbe-
de die Van de Venne in 1635 richtte tot Constantijn Huygens om ook eindelijk eens de kans te 
krijgen wat aerdighs te maecken in de konstkamers van den Doorluchtigen Prince van Orange lijkt dit 
te bevestigen (zie hfst. 2, p. 138). In zijn nieuwe woonplaats kon hij nog niet terugvallen op een 
netwerk van kapitaalkrachtige klanten, zoals in Middelburg, waardoor hij waarschijnlijk moei-
lijk toegang kreeg tot het hogere segment van de kopersmarkt. Hoewel Den Haag in de kunst-
historische literatuur doorgaans wordt beschouwd als een internationaal georiënteerde hofstad, 
waar vooral de portretkunst welig bloeide, werkten er ook veel schilders die zich met betaalbare 
producten richtten op de burgerlijke middenklasse.49 Vooral stillevens en landschappen geno-
ten populariteit in het goedkopere segment van de markt en beide specialisaties waren in Den 
Haag goed vertegenwoordigd. Zoals eerder gezegd kan Van de Vennes keuze voor het genrestuk 
zijn ingegeven door het feit dat er juist op dit terrein in de hofstad weinig concurrentie was (zie 
Deel 1 ~ hoofdstuk 4
338
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
hfst. 2, p. 158). Esaias van de Velde, die naast landschappen ook enkele genrestukken vervaardig-
de, overleed in 1630. Pas vanaf 1634 kreeg Van de Venne weer een serieuze mededinger met de 
komst van Pieter Quast uit Amsterdam. Net als Van de Venne specialiseerde Quast zich in boe-
rentaferelen met ruw en buitensporig gedrag (afb. 4.1).50 Sommige van zijn genrestukken lijken 
zelfs een directe reactie op Van de Vennes werk, omdat hij er een spreuk in de Nederlandse taal 
aan toevoegde (afb. 4.2).51 Hij ging echter niet zover dat hij ook diens monochrome kleurgebruik 
overnam. Begin jaren 1640 keerde Quast terug naar Amsterdam. De uit Dordrecht afkomstige 
Benjamin Cuyp, die boerentaferelen schilderde in een sober maar niet volledig monochroom pa-
let, bleef slechts een paar jaar in Den Haag en kan dus nauwelijks een plaatselijke concurrent zijn 
geweest.52 Sybrand van Beest, die zich eveneens als genreschilder profileerde, was wel langdurig 
werkzaam in Den Haag.53 Van Beest onderscheidde zich echter van Van de Venne door zich toe te 
leggen op kleurrijke markttaferelen met veel figuren, waarin de architectuur (meestal een Haags 
stadsgezicht) een prominente rol speelt. Kortom, Van de Venne had een zo specifiek product 
gecreëerd dat hij nauwelijks directe navolging kreeg.54 Toch zullen zijn grisailles door het kopers-
publiek zijn gewaardeerd, anders had hij er niet zoveel geschilderd en was hij er niet zo lang mee 
doorgegaan. Ook de brede verspreiding van zijn schilderijen over verschillende verzamelingen en 
steden geeft blijk van hun populariteit (zie bijlagen II en III: tabel 1a-b).
Van de Venne kan op het idee zijn gebracht om zich op grisailles te gaan toeleggen door het 
grote ruiterportret met de Winterkoning- en koningin, waar hij in 1626 aan was begonnen. 
Wellicht was het monochrome kleurgebruik in dit schilderij geen eigen keuze, maar maakte 
het deel uit van de opdracht (zie hierover hfst. 2, p. 135). Hij kan toen hebben ingezien wat de 
artistieke en commerciële mogelijkheden van deze techniek waren bij een toepassing op kleiner 
formaat. Het gebruik van een zeer beperkt kleurenpalet zorgde namelijk niet alleen voor een dui-
delijk herkenbaar product, maar stelde hem ook in staat het werkproces te versnellen, zoals uit 
het navolgende zal blijken. Het werken met goedkopere pigmenten, die in dunne lagen werden 
opgebracht, bracht bovendien een besparing op de materiaalkosten met zich mee.55 Toch zal dit 
laatste minder zwaar hebben gewogen dan het besparen op arbeidstijd, want daar viel voor een 
schilder verreweg de meeste winst te behalen.56 Door relatief goedkope schilderijen op de markt 
te brengen, wist hij een veel breder publiek te bereiken dan met de exclusieve producten uit zijn 
Middelburgse periode. Met een grotere afzet kon de lagere opbrengst per stuk worden gecom-
penseerd. In 1627 − het jaar waarin Van de Venne zich ging toeleggen op kleine genrestukken 
in de genretechniek − sloeg ook de landschapschilder Jan van Goyen vrij plotseling een andere 
weg in. In plaats van kleurrijke voorstellingen met talrijke figuurtjes en andere details ging Van 
Goyen sterk vereenvoudigde composities schilderen in zorgvuldig op elkaar afgestemde tinten.57 
Van een direct contact tussen Van Goyen en Van de Venne was op dat moment nog geen sprake, 
want eerstgenoemde zou pas begin jaren 1630 van Leiden naar Den Haag verhuizen. Dat deze 
omslag in hun oeuvres zich vrijwel gelijktijdig afspeelde, geeft aan dat de tijd rijp was voor der-
gelijke veranderingen.
4.3 werkwijze 
De keuze voor de grisaille stelde Van de Venne in staat om zijn productieproces aanzienlijk 
te versnellen. Hoe hij daarbij te werk ging, wordt hieronder uitgelegd aan de hand van de re-
sultaten van materiaaltechnisch onderzoek naar een aantal werken uit de periode 1631-1636, 
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toen zijn productie van grisailles goed op gang kwam.58 Ter vergelijking worden eerst enkele 
voorbeelden uit de Middelburgse periode en het eerste jaar in Den Haag (1625) onder de loep 
genomen.
Middelburgse periode
Kenmerkend voor het merendeel van de schilderijen uit Van de Vennes Middelburgse periode, 
zowel die op groot als op klein formaat, zijn de verfijnde schilderwijze, de zorgvuldige afwer-
king, de verregaande detaillering en het bonte kleurgebruik. Deze karakteristieken zijn terug te 
vinden in De prinsen van Oranje Maurits en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te Valkenburg 
uit 1618 (afb. 1.4). De verf is overwegend glad en dekkend opgebracht, met veel aandacht voor 
stofuitdrukking. Een mooi voorbeeld van de uiterst verzorgde verfbehandeling is de ruiter op 
de schimmel, links vooraan: zowel de goudborduursels op zijn kleding als de lichtreflecties op 
de manen en staart van het paard zijn met het geduld van een miniaturist gepenseeld (afb. 4.3). 
Ondanks het grote aantal figuren maakt de voorstelling een uitgebalanceerde indruk: er kunnen 
verschillende groepjes worden onderscheiden, die door middel van bewegingen, blikrichtingen 
en overlappingen goed op elkaar zijn afgestemd. Het is de vraag hoe Van de Venne een derge-
lijke ingewikkelde compositie voorbereidde. Met infraroodreflectografie (IRR) zijn geen sporen 
van een ondertekening te ontdekken.59 Dit sluit echter niet uit dat hij toch een voorbereidende 
tekening op de gronderingslaag van het paneel heeft aangebracht. Hij kan daarvoor materiaal 
hebben gebruikt dat niet met IRR is te detecteren, zoals wit krijt, rood krijt of bruine verf.60 In 
ieder geval moet hij tijdens het schilderen al een goed beeld hebben gehad van de onderlinge 
relatie tussen de figuren, want er zijn maar weinig repentirs te ontdekken.61
Waarschijnlijk lag aan deze veelomvattende compositie een groot aantal getekende studies ten 
grondslag, waarin Van de Venne individuele figuren of figuurgroepen uitwerkte voordat hij ze in 
min of meer definitieve vorm overbracht op het paneel. Er zijn enkele bladen van hem bewaard 
gebleven die bij deze voorbereiding een rol kunnen hebben gespeeld.62 Een gekleurde tekening 
met twee welgestelde paren (afb. 4.4) is voorzien van het jaartal 1618, hetzelfde jaar waarin het 
schilderij ontstond.63 Hoewel geen van de vier figuren letterlijk kan worden teruggevonden in 
de Paardenmarkt, tonen ze wel een sterke verwantschap met de daarin afgebeelde personages. 
Het is denkbaar dat deze tekening van bescheiden formaat een overgebleven fragment is van een 
groter blad met meer figuurstudies, dat als model in het atelier werd bewaard.64 Een ander werk 
op papier, waarop in olieverf de portretten van de prinsen Maurits en Frederik Hendrik zijn 
weergegeven (afb. 4.5), kan eveneens als werkmateriaal hebben gefungeerd.65 Alleen de gezich-
ten, hoeden en kragen zijn uitgewerkt; de kleding werd slechts globaal aangeduid in verf en de 
rest van de voorstelling bleef onvoltooid. Hoewel de portretten niet exact zijn overgenomen in 
de Paardenmarkt, is er een duidelijke overeenkomst in uiterlijk, blikrichting en kleding (vergelijk 
met afb. 4.6).66 Het is dus goed mogelijk dat Van de Venne dit blad of een soortgelijke studie 
gebruikte ter voorbereiding van de figuren in het schilderij. Veel van het getekende werkmateri-
aal zal in de loop der tijd verloren zijn gegaan.67 Dat het werkproces veel tijd in beslag nam, zal 
echter duidelijk zijn.
Eerste jaar in Den Haag (1625)
In de seizoenenreeks uit 1625 (afb. 1.31a-d) kondigen zich al enkele veranderingen in de werk-
wijze aan.68 Op de dunne, wittige grondering is ditmaal een voorbereidende tekening aange-
bracht in een koolstofhoudend materiaal. De figuren op de voorgrond zijn getekend met over-
wegend dikke lijnen met een korrelige structuur, wat duidt op een droog tekenmateriaal zoals 
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zwart krijt of grafiet.69 In de mate van lijnvoering zijn opvallende verschillen te ontdekken tussen 
de hoofdfiguren. In De zomer is de man op het steigerende paard al helemaal uitgetekend (afb. 
4.7a-b). Kledingdetails als de plooikraag en de wapperende mouwstukken zijn scherp gedefini-
eerd en werden ongewijzigd in de verflaag overgenomen. Dat Van de Venne hier gebruik heeft 
gemaakt van een aparte studie op papier lijkt aannemelijk, omdat exact dezelfde ruiter voorkomt 
in het album uit 1625-1626 (afb. 1.38a). De man van het schaatsende paar in De winter is in 
de ondertekening juist losjes geschetst.70 In diens bovenlijf zijn meerdere, door elkaar lopende 
lijntjes te zien, die niet allemaal corresponderen met de verflaag (afb. 4.8a-b); de kunstenaar 
was daar nog op zoek naar de juiste vormen. De positionering van alle hoofdfiguren bleef in 
de uiteindelijke composities ongewijzigd ten opzichte van de ondertekening. Daar had Van de 
Venne klaarblijkelijk al goed over nagedacht. De figuren op het tweede plan werden niet in de 
ondertekening voorbereid; bomen en vegetatie zijn in dit stadium slechts summier (of in het 
geheel niet) aangeduid.
De opbouw van de verflagen laat zich in grote lijnen als volgt reconstrueren. Op de witte 
gronderingslaag werd na het plaatsen van de ondertekening een dunne onderschildering aange-
bracht, die lokaal van kleur verschilt: blauw voor de lucht, groen aan de horizon en naar onderen 
toe verlopend naar grijsgroen. Deze eerste opzet in basiskleuren werd geschilderd met snelle 
penseelstreken, waarbij de grondering hier en daar onbedekt bleef. Vervolgens werden bomen en 
gebouwen aan de horizon neergezet in blauwe of groene verf, evenals enkele losse streken op de 
voorgrond, zoals de blauwe strepen op de ijsvloer in De winter. Op deze onderschildering werd 
het landschap verder opgewerkt met kleuren. Daarbij bleven de hoofdfiguren uitgespaard aan de 
hand van de ondertekening, die in deze fase dus nog zichtbaar moet zijn geweest. De hoofdele-
menten van het landschap, zoals de grote bomen links of rechts, werden eerst als globale vorm 
aangegeven en pas daarna verder in detail uitgewerkt. Bij deze uitwerking maakte de schilder in 
sommige gevallen gebruik van een plaatselijke voorbereiding met contourlijntjes in roodbruine 
verf, die bovenop de blauwe lucht of de eerste opzet van het landschap zijn aangebracht.71 Dit 
is bijvoorbeeld goed te zien rond de blaadjes en takken van de boom in de linkerbovenhoek van 
De lente, waar ze deels zichtbaar zijn gebleven (afb. 4.9). Deze lijntjes werden vervolgens opge-
vuld met groene of bruine verf.72 Ook de schaatsende rugfiguur met de grijze jas geheel rechts 
in De winter is voorbereid met roodbruine contourlijntjes bovenop het groenblauw van het ijs; 
nu nog zichtbaar bij de bolling van de kuit van het opgeheven been en de onderrand van zijn jas 
(afb. 4.10).73 Deze figuur was niet gepland in de ondertekening en werd pas aan de compositie 
toegevoegd nadat de schilder de eerste verflagen had aangebracht. De figuren die wel waren 
ondertekend en op basis daarvan uitgespaard, werden waarschijnlijk pas geschilderd nadat het 
omringende landschap was afgewerkt.74 Het lijkt erop dat de kleinere achtergrondfiguren ook 
over het voltooide landschap heen werden geschilderd. Tot slot liep de schilder alles nog even na 
om met lijntjes en toetsjes bepaalde vormen beter te laten uitkomen of nog openliggende randjes 
van de uitsparingen weg te werken. 
In de seizoenenreeks ging Van de Venne dus nog zeer omstandig te werk. Ook de uitvoering 
in verf is over het algemeen net zo verfijnd als in de werken uit zijn Middelburgse periode, zoals 
goed te zien is in de stillevendetails op de voorgrond van De lente (afb. 1.31a) en De herfst (afb. 
1.31c). Toch zijn er al aanzetten tot een snellere aanpak. Hier en daar valt een lossere toets te 
bespeuren; zo zijn de manen van het grijswitte paard links in De lente met snelle penseelbewegin-
gen neergezet (afb. 4.11). In de Paardenmarkt zijn de krullende lokken van het elegante paard in 
de voorste ruitergroep nog zorgvuldig opgebouwd uit lichte en donkere tonen (afb. 4.3).
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Grisailles
In zijn allereerste grisaille, het in 1626 begonnen ruiterportret van de Winterkoning en zijn 
vrouw, hanteerde Van de Venne ondanks de forse afmetingen nog een tamelijk precieze schilder-
trant (zie hfst. 2, p. 135). Voor de grisailles op klein formaat, die hij in 1627 introduceerde en 
vanaf 1631 in grote aantallen ging vervaardigen, hanteerde hij een geheel andere werkwijze die 
was gestoeld op de pijlers routine, snelheid en vaardigheid. Terwijl in het tweede hoofdstuk al 
werd ingegaan op de schildertechniek van enkele afzonderlijke grisailles, zal hier aandacht wor-
den besteed aan de algemene kenmerken van zijn productieproces aan de hand van de gebruike-
lijke opbouw van een schilderij, beginnend bij de drager en eindigend bij de bovenste verflaag. 
Daarbij fungeert ‘All’-arm!’ uit 1631 (afb. 4.14a) als rode draad.75 In de jaren 1630 gebruikte hij 
uitsluitend paneel als drager. Pas vanaf de jaren 1640, toen zijn composities groter werden, koos 
hij af en toe voor doek. Paneel, dat in de zeventiende eeuw doorgaans goedkoper was dan doek, 
bleef voor hem favoriet, zelfs bij relatief grote formaten (zie afb. 3.70).76 ‘All’-arm!’ is geschilderd 
op een paneel uit één stuk, met de afmetingen 37,4 x 30 cm.77 Dit formaat werd door Van de 
Venne veelvuldig gebruikt. Uit de jaren 1631-1636 zijn bijna twintig gedateerde panelen bekend 
die circa 37 x 29 cm meten (zie bijlage I).78 Hier kunnen nog zo’n negen ongedateerde werken 
aan worden toegevoegd, die op stijlkritische gronden in dezelfde periode zijn te plaatsen.79 Dit 
formaat werd meestal staand, maar soms ook liggend toegepast. Daarnaast hanteerde Van de 
Venne nog andere vaste afmetingen, zoals circa 41 x 32 cm en circa 36 x 48 cm.80 Het gebruik 
van standaardmaten was in de zeventiende eeuw wijd verbreid.81 Dit was goedkoper dan panelen 
die speciaal op maat moesten worden gemaakt. Ook kon het voordeel opleveren bij de aanschaf 
van schilderijlijsten, die eveneens in standaardmaten werden geproduceerd.82
Het was gebruikelijk om het te beschilderen oppervlak eerst glad te maken door het paneel 
te preparen met een of meer gronderingslagen.83 Doorgaans bracht de paneelmaker al een eerste 
krijtlijmlaag aan, waarmee de houtnerf werd opgevuld.84 Daar bovenop kon door de schilder 
nog een tweede laag worden aangebracht. Deze diende in de eerste plaats ter isolatie, om te voor-
komen dat de verf zou doordringen in de onderste laag; door hieraan een pigment toe te voegen 
kon tegelijkertijd een bepaalde basistoon worden verkregen.85 Het paneel van ‘All’-arm!’ is alleen 
voorzien van een dunne, witte laag, zoals ook het geval is bij andere onderzochte grisailles.86 In 
‘Ellenden-eind’ uit 1632 (afb. 3.39) is de gronderingslaag grijsgroen getint, mogelijk omdat het 
om een nachtscène gaat, waardoor een wat donkerder grondtoon gewenst was.87 In een ander 
interieurstuk, het ongedateerde Musicerend gezelschap (afb. 3.55), is op de dunne, witte gron-
deringslaag over vrijwel het gehele oppervlak een tweede, grijs getinte laag aangebracht. In de 
IRR montage is te zien dat dit gebeurde met forse, verticale penseelbewegingen (afb. 4.12).88 
Mogelijk speelde ook hier een rol dat de schilder dit interieurstuk een donkerder toon wilde 
geven.89 In ‘All om [a]rm’ uit 1635 (afb. 4.13a) maakte Van de Venne waarschijnlijk gebruik van 
een fragment van een paneel dat al eerder was gebruikt.90 Niet alleen heeft het schilderij een 
ongewoon langgerekt formaat, ook zijn de afschuiningen aan de achterzijde onregelmatig, wat 
erop duidt dat het is ingekort. In de IR montage is een onderliggende donkere vorm te zien, die 
geen verband houdt met de uiteindelijke compositie (afb. 4.13b).91 Helaas valt niet uit te maken 
wat deze eerdere compositie kan zijn geweest; mogelijk ging het om een onvoltooid schilderij. 
Hier overheen werd met ruwe kwaststreken een lichtgekleurde laag aangebracht als basistoon 
voor de grisaille.
Vanaf 1627 werd een ondertekening in koolstofhoudend materiaal een vast onderdeel van 
Van de Vennes werkwijze.92 Deze voorbereidende tekening werd op de gronderingslaag gezet 
en diende als uitgangspunt bij het aanbrengen van de verf.93 Het tekenmateriaal laat zich op 
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basis van de infraroodopnames niet met zekerheid identificeren, maar het gaat in ieder geval om 
droog, korrelig materiaal, mogelijk zwart krijt of grafiet.94 Vaak zijn met het blote oog al enkele 
ondertekende lijnen te zien, omdat de verflagen in de loop der tijd transparant zijn geworden, 
maar met infrarood kan de ondertekening als geheel zichtbaar worden gemaakt. Meestal betreft 
het een schetsmatige opzet van de compositie, die uit de vrije hand is getekend.95 Wel zijn er 
tussen de schilderijen onderling verschillen waarneembaar in de uitwerking van details. In ‘All’-
arm!’ uit 1631 zijn de hoofdfiguren ondertekend met hoekige contourlijnen die niet alleen hun 
positie en houding bepalen, maar waarmee ook hun vormen nader worden gedefinieerd (afb. 
4.14a-b).96 Bij de bedelaar met de opgeheven stok links en de grote man met de wapperende 
mantel achter hem worden de rafels van hun kleding aangeduid met zigzaggende lijnen (afb. 
4.15a-b). Hier en daar zien we al een indicatie van de plooival, zoals onder de uitgestoken arm 
van de jongen rechts (afb. 4.16a-b). Van de gezichten zijn ogen, neus en mond neergezet, evenals 
de haarlijn; hierdoor zijn de gezichtsuitdrukkingen al enigszins herkenbaar. Meer gedetailleerde 
informatie, zoals de aanduiding van schaduwpartijen door middel van arceringen, werd niet 
nodig geacht.97
In vergelijking met ‘All’-arm!’ is de ondertekening in Dansende boeren uit 1632 nog losser 
van opzet (afb. 4.17a-b).98 Ook hier zijn de hoofdfiguren getekend met hoekige contourlijnen, 
maar de vormen werden nog nauwelijks uitgewerkt. Wat nu precies is voorgesteld wordt pas echt 
duidelijk wanneer we de ondertekening vergelijken met het uiteindelijke schilderij. Dan blijkt 
dat lijnen die op het eerste gezicht weinig samenhang vertonen, treffend de zwierige bewegingen 
van de dansende figuren suggereren. De schetsmatige uitvoering van de ondertekening is goed 
te zien bij de opwaaiende rok van de boerin en vooral bij haar dansende voeten, die met hele 
en halve cirkels zijn aangeduid (afb. 4.18a-b). Ook de mannelijke rugfiguur is opgebouwd uit 
efficiënt geplaatste lijnen. Zo tekende de kunstenaar alleen de rechter contourlijn van het stand-
been (afb. 4.19a-b); de rest dacht hij erbij. De hoofden bestaan uit een cirkel of ovaal, zonder 
enige indicatie van gezichtskenmerken; wel is het hoofddeksel soms al in de vorm van het hoofd 
meegenomen. De boven iedereen uittorende violist is met schijnbaar achteloos neergekrabbelde 
lijnen op de juiste plaats gezet, waarbij zijn houding raak is getroffen zonder dat een detail als de 
viool is uitgewerkt (afb. 4.20a-b). Met een minimum aan beeldmiddelen wist Van de Venne al in 
dit stadium de essentie van de voorstelling vast te leggen.99 Summiere aanwijzingen waren voor 
hem toereikend om verdere details tijdens het schilderen te kunnen aanbrengen.
De ondertekening van de grisaille met het opschrift Al-arm! uit 1632 zit wat de uitwerking 
betreft tussen beide hiervoor besproken voorbeelden in (afb. 4.21a-b).100 Van de hoofdfiguren 
zijn de gezichten en handen al wel aangegeven; van de wegvluchtende man zelfs zijn wapperende 
haren. Daarentegen zijn de omstanders, zoals de jongen en de oude bedelaar geheel links, met 
enkele losse krabbels op hun plek gezet.101 De mate waarin de ondertekening werd uitgewerkt 
kon dus per schilderij (en zelfs per onderdeel) verschillen, afhankelijk van de basisinformatie 
die de schilder nodig had voor de uitvoering in verf. Bij een bewerkelijke voorstelling als ‘Rijcke 
Armoede’ (De alchemist) uit 1632(?) zijn in de ondertekening al veel bijzonderheden aangegeven, 
zoals de rook die opstijgt uit de pot op het vuur en de voorwerpen die over de voorgrond ver-
spreid liggen (afb. 4.22a-b).102 Echter, lang niet alle getekende aanduidingen zijn in de verflaag 
opgevolgd. Terwijl de blaasbalg vrijwel ongewijzigd werd overgenomen in het schilderij, kwam 
bijvoorbeeld de omgevallen beker bij het uiteinde van de balg te vervallen. Ook het snel ge-
schetste en daardoor moeilijk te identificeren voorwerp (een houten kruk?) tussen de blaasbalg 
en de vijzel werd niet overgenomen in de verflaag. In ‘Ellenden-eind’ uit 1632 beperkt de on-
dertekening zich hoofdzakelijk tot de houding en positie van de figuren (afb. 4.23a-b).103 De 
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details van het interieur zijn slechts summier aangeduid en de meeste voorwerpen werden pas 
toegevoegd in de verflaag. In sommige gevallen, zoals bij het ongedateerde ‘Kromme lappen’ 
(afb. 3.30), volstond Van de Venne met enkele raak geplaatste contourlijnen (afb. 4.24a-b).104 
Tijdens het schilderen volgde hij de toch al beperkte aanwijzingen lang niet allemaal op; zo 
maakt de rechterarm van de vrouw (voor de kijker links) in de uiteindelijke voorstelling geen 
opwaartse, maar een neerwaartse beweging. Ook al ging het vaak om niet meer dan een eerste 
vingeroefening, toch bleef de ondertekening in deze fase van zijn loopbaan een noodzakelijk 
vertrekpunt voor het aanbrengen van de verflaag. Ook wanneer hij al vertrouwd was met een 
bepaalde compositie of deze zelfs letterlijk herhaalde, schetste hij eerst nog de voorstelling uit de 
losse hand op het paneel.105
Ondanks verschillen in de mate van uitwerking tonen de ondertekeningen van Van de Venne 
een eigen, herkenbare stijl. Kenmerkend zijn strakke lijnen die een hoek maken en worden afge-
wisseld met gebogen lijnen en losse krabbels, soms in de vorm van een lus of een (halve) cirkel; 
zigzaggende lijnen geven rafelranden aan en diepliggende plooien in kleding worden aangeduid 
met een rondje aan het eind van een rechte lijn.106 Een terugkerend detail is de weergave van een 
schoen die net de grond raakt (afb. 4.25a-d). In de bijna terloopse weergave van dit motief, met 
een paar snelle lussen en halen, toont Van de Venne zich een bekwaam en trefzeker tekenaar. Al 
in de ondertekening introduceerde hij de dynamiek die hij in de uiteindelijke compositie wilde 
bereiken. Uitgaande van de gedateerde werken lijkt het erop dat zijn ondertekeningen in de loop 
der jaren steeds schetsmatiger werden.107 Een dergelijke ontwikkeling zou logisch zijn, omdat 
hij door zijn hoge productie meer vaardigheid kreeg en efficiënter kon gaan werken. In ‘Arme 
weelde.’ uit 1635 (afb. 3.32) kunnen met infrarood nog wel ondertekende lijnen worden waar-
genomen, maar deze zijn uiterst spaarzaam gebruikt (afb. 4.26).108 In ‘Quiste-kólen.’ uit 1637 
(afb. 4.27) is met infrarood geen enkel spoor van ondertekening meer aan te treffen en lijkt de 
voorstelling direct in verf te zijn opgezet.109 Ook in latere werken van Van de Venne ontbreekt 
een ondertekening in koolstofhoudend materiaal. Mogelijk bracht zijn streven om het produc-
tieproces te versnellen hem er uiteindelijk toe deze fase maar geheel over te slaan.
De volgende stap in het proces was het opbrengen van de verf.110 Kenmerkend voor de gri-
sailletechniek is dat het palet beperkt blijft tot de verschillende tinten van één kleur (zie hfst. 2, 
p. 128). Voor het ruiterportret van de Winterkoning en zijn vrouw uit 1626-1628 koos Van 
de Venne nog voor grijstonen, maar voor zijn latere grisailles gebruikte hij overwegend bruine 
schakeringen. In ‘All om [a]rm’ uit 1635 (afb. 4.13a) kon het gebruik van de aardkleuren omber 
en oker in combinatie met loodwit en zwart worden aangetoond door de resultaten van Macro 
X-Ray Fluorescence (MA-XRF) te vergelijken met verfmonsters.111 Het ligt voor de hand dat hij 
die pigmenten ook in andere grisailles heeft toegepast.112 Samen met sienna behoorden oker en 
omber tot de meest gebruikte bruine pigmenten.113 Ze waren gemakkelijk verkrijgbaar en daar-
door goedkoop.114 Omber had als bijkomend voordeel dat de verf vlug droogde, wat goed van 
pas kwam bij een snelle werkwijze. De ruwe aardpigmenten konden worden gebrand, waardoor 
een donkerder toon werd verkregen. Door te variëren in de hoeveelheid olie die als bindmiddel 
werd toegevoegd, kon de verf naar believen meer of minder vloeibaar worden gemaakt. Werd de 
bruine verf ten slotte op het palet gemengd met zwarte of witte verf, dan waren allerlei gradaties 
in toon te creëren. 
Nadat op de lichte grondering (soms wat donkerder gemaakt met een tweede, getinte gron-
deringslaag) de ondertekening was gezet, bracht Van de Venne een onderschildering aan in 
licht- en donkerbruine verf. Hiermee werd de globale lichtverdeling in de compositie bepaald. 
Vervolgens moest worden gewacht totdat deze eerste verflaag was opgedroogd, waarna de voor-
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stelling zelf kon worden geschilderd. De lijnen van de ondertekening moeten op dat moment 
nog zichtbaar zijn geweest, zodat de schilder ze als leidraad kon gebruiken. Door met lichte 
verf te ‘verhogen’ en met donkere verf te ‘verdiepen’, kregen de figuren hun vorm. Daarbij is 
de onderschildering op veel plaatsen onbedekt gebleven, zodat deze een belangrijke rol speelt 
in de uiteindelijke voorstelling. In ‘All’-arm!’ uit 1631 is goed te zien hoe Van de Venne bij het 
opbrengen van de verf te werk ging. Bij de aanstormende bedelaar links is de broekspijp van zijn 
rechter been (links voor de kijker) gedefinieerd door met lichtbruine verf over de basistoon van 
de onderschildering heen te gaan (afb. 4.28). Daar bovenop zijn vervolgens met nog lichtere verf 
nat-in-nat hoogsels geplaatst, nu eens uitgesmeerd in dunne streepjes en dan weer wat dikker op-
gebracht. Schaduwpartijen, zoals plooien, werden verdiept met accenten in donkerbruine verf. 
Bij het andere been is de beschaduwde binnenkant geschilderd met vloeibare donkere verf, die 
dun werd opgebracht met snelle en nog duidelijk zichtbare penseelbewegingen. Om rondingen 
aan te geven, zoals bij de knie van het opgeheven been, werden lichte en donkere verf nat in 
nat door elkaar gewerkt. Hier en daar zijn contourlijntjes geplaatst om de vormen beter te doen 
uitkomen tegen de achtergrond. Als finishing touch werden op strategische plekken met korte, 
krachtige bewegingen stippen in bijna witte verf neergezet, die de betreffende partijen even doen 
oplichten. De afwisseling in verfbehandeling zorgt voor een levendig effect. Dat is bijvoorbeeld 
ook te zien bij de op de grond gevallen man: een aantal van zijn baardharen is ingekrast in de 
natte verf, terwijl daar met een draaiende penseelbeweging andere krullende haren naast zijn 
gezet (afb. 4.29). 
Door handig gebruik te maken van de basistoon van de onderschildering hoefde de schilder 
niet alle vormen helemaal op te werken met verf. Een paar raak geplaatste penseelstreken konden 
al genoeg zijn om overtuigend een figuur neer te zetten. De kop van de jongen geheel rechts, 
die de bebaarde man vasthoudt, laat zien hoe Van de Venne met een minimum aan middelen 
een maximaal effect wist te bereiken (afb. 4.30). Het vertrokken gezicht is opgebouwd uit niet 
meer dan enkele vegen, stippen en lijntjes. Een bruine contour versterkt het profiel en de kin 
is aangezet met een ferme streek lichte verf. Witte toetsjes in de wijd geopende mond geven de 
blinkende tanden aan. De donkerbruine lijnen van de wilde haardos zijn met snelle bewegingen 
getrokken in de natte verf. De verbeeldingskracht van de kijker doet de rest. Overigens besloot 
Van de Venne tijdens het schilderen het hoofd van deze jongen te wijzigen ten opzichte van de 
ondertekening (afb. 4.16a-b). Aanvankelijk keek hij de beschouwer recht aan, net als op een 
andere versie van dezelfde compositie uit 1631 (afb. 3.18). Door hem in zijaanzicht af te beel-
den en al zijn aandacht te laten richten op het wegtrekken van de bebaarde bedelaar, heeft de 
compositie aan eenheid en kracht gewonnen. Dergelijke compositorische veranderingen bracht 
Van de Venne vaker aan, soms al in de ondertekening, maar meestal pas in de verflaag.115 Zo 
wijzigde hij in het hier besproken schilderij de posities van de stokken, die worden vastgehouden 
door de gevallen bedelaar en de grote man met de wapperende mantel achteraan (afb. 4.14a-b). 
Ook in de uitwerking van details werd de ondertekening niet slaafs nagevolgd. De rafels aan de 
kleding van de bedelaars zijn bijvoorbeeld veel minder uitgesproken dan de zigzaglijnen in de 
ondertekening. Daarnaast konden er in de verflaag nog details worden toegevoegd, zoals hier het 
mes van de aanstormende bedelaar. Ingrijpend waren dergelijke veranderingen meestal niet. De 
compositie lag al in hoofdlijnen vast; daar teveel van afwijken zou onnodig tijdverlies betekenen.
Het was in de zeventiende eeuw niet ongebruikelijk dat kunstenaars op hun paneel of doek 
een eerste opzet schilderden met grijze of bruine verf; dit werd het doodverfstadium genoemd.116 
Deze olieverfschets fungeerde dan als voorbereiding voor het verder opwerken met kleuren. Bij 
Van de Venne is de monochrome schildering, afgewerkt met enkele toetsjes en contourlijnen, 
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echter het eindproduct. Dit leverde een aanzienlijke besparing in arbeidskosten op, die veel 
groter zal zijn geweest dan wat hij uitspaarde met de keuze voor goedkope pigmenten.117 Het 
schilderen van de voorstelling, waarbij veel nat in nat werd gewerkt, kon in één sessie gebeuren, 
zeker toen Van de Venne de grisailletechniek eenmaal goed onder de knie had. Wanneer wordt 
uitgegaan van één à anderhalve dag voor het maken van de ondertekening en het aanbrengen 
van de onderschildering, dan is het aannemelijk dat hij een grisaille in twee à drie werkdagen kon 
voltooien. Een productie van twee tot drie grisailles per week moet voor hem haalbaar zijn ge-
weest, zeker wanneer hij meerdere panelen in verschillende productiefasen tegelijk onder handen 
had.118 Op dezelfde dag waarop hij bijvoorbeeld de onderschildering had aangebracht op het ene 
paneel, kon hij verder gaan met een ander paneel waarvan deze laag al was opgedroogd.119 Het is 
echter niet gezegd dat Van de Venne week in week uit dergelijke aantallen realiseerde. Hij moest 
zijn tijd immers ook verdelen over andere artistieke activiteiten als het ontwerpen van boekillus-
traties en het schrijven van dichtbundels. Bovendien zal hij zijn productie hebben afgestemd op 
wat de markt aankon.
Zoals in het voorgaande hoofdstuk al ter sprake kwam, varieerde Van de Venne in de uitvoering 
van zijn grisailles. Bepaalde schilderijen zijn meer uitgewerkt dan andere. Dit is bijvoorbeeld te zien 
in de versie van ‘Wat maeckme[n] al om gelt!’ uit 1629 (afb. 2.57), die zorgvuldiger is afgewerkt dan 
de andere versies van hetzelfde onderwerp uit 1627 en 1631 (afb. 2.45 en 2.62). Ook in ‘Rijcke 
Armoede’ (De alchemist) (afb. 3.37) is de detaillering ver doorgevoerd, zeker in vergelijking met een 
ander interieurstuk als ‘Ellenden-eind’ (afb. 3.39), dat mogelijk in hetzelfde jaar (1632) ontstond. 
Het meest sprekende voorbeeld van een verfijnde toepassing van de grisailletechniek door Van de 
Venne is Een galante heer die toilet maakt uit 1631 (afb. 3.43). Hierin heeft de schilder zichzelf 
overtroffen in de uiterst nauwkeurige weergave van de vele details. Vrijwel overal werd de verf 
gecontroleerd en bedachtzaam opgebracht. Het verschil in afwerking met andere grisailles wordt 
duidelijk bij een vergelijking met ‘All’-arm!’ uit hetzelfde jaar. Zo zijn bijvoorbeeld de plooien in de 
kousen van de galante heer secuur neergezet met dunne, bruine lijntjes (afb. 4.31a). Bij het been 
van de aanstormende bedelaar in ‘All’-arm!’ wordt de plooival veel meer gesuggereerd dan exact 
aangegeven (afb. 4.31b). Ook de witte lijntjes waarmee de veters van de heer worden opgelicht, 
zijn met beduidend meer precisie geschilderd dan de snelle verfstreken op de afhangende lap aan 
de schoen van de bedelaar. Het lijdt geen twijfel dat een zorgvuldige afwerking meer tijd kostte en 
dit zal zeker ook in de verkoopprijs tot uitdrukking zijn gekomen. 
Het variëren in de schilderkunstige uitvoering stelde Van de Venne in staat om grisailles in 
verschillende prijsklassen op de markt te brengen zonder dat hij zijn productieproces hoefde aan 
te passen. Om snel en efficiënt te kunnen schilderen in de grisailletechniek diende de kunste-
naar te beschikken over een grote vaardigheid. Dit kan mede verklaren waarom kopieën naar 
composities van Van de Venne meestal in kleur werden geschilderd en niet als grisaille, ook al is 
het origineel wel in die techniek vervaardigd (zie ook p. 347).120 Bij een polychroom schilderij 
kan ook een minder bekwaam schilder met eenvoudig invulwerk nog een op het eerste gezicht 
aantrekkelijk resultaat bereiken.121 Dat het virtuoze penseelwerk van een grisaille zich niet goed 
liet nabootsen, blijkt ook uit de herhalingen die Van de Venne zelf van enkele van zijn compo-
sities maakte, zoals ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ (afb. 2.70 en 2.83) en Een galante heer die 
toilet maakt (afb. 3.43 en 3.44). Hierin had hij zichtbaar moeite om het kwaliteitsniveau van het 
prototype te evenaren. Klaarblijkelijk speelde de inspiratie van het moment een belangrijke rol 
in het eindresultaat.
Zoals eerder gezegd ging Van de Venne in de jaren 1640 en 1650 voort op de ingeslagen weg, 
maar voerde hij nog wel enkele aanpassingen in zijn schilderstijl door (zie hfst. 3, pp. 257-261). 
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Dat gold ook voor zijn schildertechniek. In ‘Bij het volck is de neering’ uit 1650 (afb. 3.61) is 
met infrarood geen ondertekening in koolstofhoudend materiaal waar te nemen. Alle donkere 
lijnen uit de IRR montage kunnen als geschilderde lijnen worden teruggevonden in de verflaag 
(afb. 4.32a-b).122 De voorstelling is hier dus direct in verf opgezet. Op de onderschildering, die 
nog steeds werd aangebracht om de lichtverdeling te bepalen, zijn de contouren van sommige 
figuren, voorwerpen en gebouwen eerst in dunne verflijnen neergezet. Vervolgens vulde de schil-
der deze contouren in met lichte en donkere verf. In de achtergrond zijn deze voorbereidende 
verflijnen nog te zien in het silhouet van het Binnenhof aan de linkerzijde van de zogenoem-
de Mauritstoren, omdat deze toren in de uiteindelijke voorstelling wat smaller is uitgevallen 
(afb. 4.33).123 De figuren en voorwerpen op de voorgrond zijn nog wel opgebouwd uit lichte 
en donkere tonen, maar die op het middenplan werden als het ware getekend met roodbruine 
lijntjes, bovenop een zeer globale aanduiding van de vorm in donkere verf, en spaarzaam opge-
werkt met enkele lichte toetsen (afb. 4.34). Op deze wijze kon Van de Venne nog sneller te werk 
gaan, wat wenselijk zal zijn geweest gezien zijn voorkeur voor grotere formaten in de jaren 1640 
en 1650. Ook één van zijn allerlaatste werken, een monumentaal paneel met De aanbidding der 
herders uit 1661 (afb. 3.70), is op een uiterst vlotte manier uitgevoerd.124 De hoofdvormen zijn 
in ruwe vorm opgezet met lichte en donkere vlekken of vegen; de verdere detaillering bestaat 
vrijwel uitsluitend uit donkerbruine lijnen, met hier en daar wat lichte toetsjes. Bij de engeltjes 
in de lucht is te zien dat ze eerst globaal werden opgezet met donkere verf en pas hun definitieve 
vorm kregen door het aanbrengen van contourlijnen. Daarbij werden meer dan eens armpjes en 
beentjes verplaatst; aanpassingen die nu nog steeds met het blote oog zichtbaar zijn (afb. 4.35). 
In de donkere wolkenpartijen is de verf met forse bewegingen aangebracht, waarbij de penseel-
haren afdrukken hebben gemaakt in de natte verf. Ook op zijn oude dag was snelheid voor Van 
de Venne nog altijd een belangrijke pijler van zijn schildertechniek.
4.4 productdifferentiatie
Om zich op de vrije markt te kunnen verzekeren van voldoende afzet was het ontwikkelen van 
een herkenbaar, snel geproduceerd en daardoor goedkoop product op zich niet genoeg. Het 
aanbod moest ook zodanig gevarieerd én aantrekkelijk zijn, zowel in uitvoering als in prijs, dat 
de consument wat te kiezen had en er voor ieders beurs iets verkrijgbaar was. Van de Venne wist 
een ruim assortiment aan verwante producten in de markt te zetten, waarmee hij een brede 
groep kopers kon bereiken. Zoals eerder al ter sprake kwam, maakte hij van bepaalde grisailles 
eigenhandige replieken, die van iets mindere kwaliteit waren dan het prototype. Waarschijnlijk 
hing daar ook een ander prijskaartje aan. Daarnaast kon hij eindeloos variëren door kleine veran-
deringen in dezelfde basiscompositie aan te brengen of door dezelfde voorstelling te combineren 
met een andere spreuk (zie bijvoorbeeld afb. 3.14 en 3.16).125
Polychrome kopieën en varianten
Naast grisailles bracht Van de Venne nog steeds polychrome schilderijen op de markt. Het me-
rendeel is van mindere kwaliteit en het is de vraag in hoeverre het gaat om eigenhandige werken. 
Er zijn slechts weinig gekleurde schilderijen bekend die gesigneerd en/of gedateerd zijn; in de 
meeste gevallen lijkt het te gaan om kopieën of varianten van zijn grisailles door ateliermedewer-
kers.126 Eén van de composities waarvan zowel een grisaille als een gekleurde uitvoering bekend 
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is, toont het inmiddels vertrouwde tafereel van bedelaars die elkaar met krukken en stokken te 
lijf gaan, ditmaal onder het motto Arm geweld (afb. 4.36a-b).127 Terwijl de grisaille rechtsonder 
is gesigneerd, draagt de polychrome versie geen sporen van een signatuur. Uit een nauwkeurige 
vergelijking van de twee schilderijen blijkt dat de grisaille als het origineel moet worden be-
schouwd en het polychrome schilderij als een niet-eigenhandige kopie.128 Hoewel de voorstellin-
gen vrijwel identiek zijn, kunnen er kleine verschillen in de detaillering worden waargenomen, 
zoals bijvoorbeeld bij het hoofd van de man geheel links bij de beeldrand en de kerktoren in de 
achtergrond. Veelzeggender zijn echter de verschillen in de uitvoering. Hoewel de grisaille nogal 
sleets is (en op het moment van bestudering deels overschilderd was), toont deze de karakteris-
tieke, vlotte schilderstijl van Van de Venne, waarbij de donkerbruine verf vloeibaar is opgebracht 
en de lichte hoogsels trefzeker zijn neergezet. Dit laatste is bijvoorbeeld goed te zien in de opge-
heven hand van de bedelaar die op de grond ligt (afb. 4.37a). Bij hetzelfde detail in de polychro-
me versie zijn de hoogsels veel vetter aangebracht en lijken ze los te staan van de onderliggende 
vorm, in plaats van deze te versterken (afb. 4.37b). Ook maken de uitgestrekte vingers daar een 
onnatuurlijke indruk, waardoor het handgebaar krachteloos is geworden. 
Uit de vergelijking van andere details blijkt eveneens dat in het gekleurde schilderij de pen-
seelvoering veel minder virtuoos is dan in de grisaille. Het kleurgebruik, waarmee in de kleding 
van de figuren rode, gele, blauwe en groene accenten zijn aangebracht, beperkt zich tot eenvou-
dig invulwerk en voegt weinig toe aan de beleving van de voorstelling, behalve dat deze beter 
leesbaar is geworden. Onderzoek van beide schilderijen met infrarood bevestigt dat de grisaille 
het origineel moet zijn en het polychrome werk een kopie. In de IR opname van de grisaille is te 
zien dat de stok in de hand van de gevallen bedelaar aanvankelijk veel langer was en tijdens het 
schilderen werd ingekort (afb. 4.38a).129 Bij het polychrome schilderij is zowel in de infrarood-
opname (afb. 4.38b) als in de uiteindelijke voorstelling (afb. 4.36b) de ingekorte versie van de 
stok te zien. Dit duidt er eens te meer op dat daar een kopiist aan het werk is geweest. Wel werd 
de andere stok, die in een hoek van vijfenveertig graden ligt, dichterbij geplaatst om de indruk 
te versterken dat het twee helften zijn van een stuk hout dat in het strijdgeweld doormidden 
is gebroken. Het is denkbaar dat een dergelijke subtiele verandering niet door de kopiist werd 
bedacht, maar op aanwijzing van Van de Venne zelf is aangebracht. Dit zou erop kunnen duiden 
dat de kopie onder het toeziend oog van de meester door één van zijn medewerkers werd vervaar-
digd.130 Dergelijke atelierkopieën konden fungeren als goedkoop alternatief voor minder veelei-
sende klanten, die graag voor weinig geld een gekleurd schilderij aan de muur wilden hangen.131
Binnen het aan Van de Venne toegeschreven oeuvre kan een kleine groep polychrome schilde-
rijen worden onderscheiden, die niet als kopieën maar als nieuwe inventies zijn te beschouwen. 
Qua opzet en thematiek vertonen deze werken echter een nauwe verwantschap met de grisailles. 
Een schilderij met het opschrift Al-arm in een particuliere verzameling (afb. 4.39) is bijvoorbeeld 
een verkleinde variant van de zojuist besproken voorstelling ‘Arm geweld’ (afb. 4.36a-b), waarin 
de compositie in elkaar is geschoven en het aantal figuren teruggebracht.132 Hoewel bruine en 
gele tinten overheersen, zijn er lokaal andere kleuren gebruikt, zoals het opvallende rood in de 
trui van de gevallen man. Ook oogt de schilderkunstige uitvoering in vergelijking met de grisail-
les nogal onbeholpen en zit de compositie ronduit onhandig in elkaar. Zo is de groep vechters-
bazen een onontwarbare kluwen geworden, waarbij op het eerste gezicht onduidelijk is welke 
ledematen nu bij wie horen. Het lijkt dan ook niet te gaan om een eigenhandig werk. Opvallend 
genoeg ontbreekt een signatuur, terwijl er wel een jaartal op het paneel is aangebracht: 1635 of 
1636 (het laatste cijfer is moeilijk thuis te brengen). Een ander gekleurd schilderij (afb. 4.40), 
dat eveneens het opschrift Al.arm. draagt maar iets kleiner van formaat is, vertoont dezelfde ka-
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rakteristieken en draagt evenmin een signatuur (en ditmaal ook geen jaartal).133 In de literatuur 
is dit werk tot dusver steeds beschouwd als eigenhandig.134 De staande figuur rechts met de op-
geheven kruk komt wat zijn houding betreft overeen met de figuur rechts in de grisaille ‘Loosen 
Al-arm’ uit 1631 (afb. 3.20). De compositie als geheel is echter minder uitgebalanceerd. Terwijl 
er in ‘Loosen Al-arm’ nog enige ruimte tussen de figuren zit, zijn deze in het polychrome schilderij 
dicht opeen gepakt. Bovendien kloppen de onderlinge verhoudingen niet: zo is de jongen die 
zijn stok dwars houdt om de vechtenden uit elkaar te houden, aanmerkelijk groter dan de van 
links aanstormende vrouw, die in de compositie echter vóór hem is geplaatst. De ondertekening 
in dit schilderij, die op sommige plaatsen waarneembaar is met het blote oog (afb. 4.41), blijft 
onzichtbaar met infraroodreflectografie omdat er een rood (en dus geen koolstofhoudend) te-
kenmateriaal is gebruikt.135 Dit wijkt af van de gebruikelijke werkwijze van Van de Venne, die 
voor zijn ondertekening doorgaans zwart materiaal aanwendde, en zou een extra aanwijzing 
kunnen zijn dat hier een andere kunstenaar aan het werk is geweest.
Er zijn nog drie andere polychrome werken met vechtende bedelaars bekend, die tot dezelfde 
groep gerekend kunnen worden (afb. 4.42-4.44).136 De voorstellingen zijn eveneens nauw verwant 
aan de grisailles van Adriaen van de Venne. Ze hebben ongeveer dezelfde afmetingen als het hier-
voor besproken werk (afb. 4.40); twee dragen het opschrift Al-arm, terwijl de derde is voorzien 
van de tekst Arm-jammer. Gemeenschappelijke kenmerken van deze groep zijn: een nogal grove 
schilderwijze met brede penseelstreken, weinig aandacht voor detaillering, felle lokale kleuren die 
dekkend zijn opgebracht, onhandig in elkaar gezette composities met houterige, dicht op elkaar 
geplaatste figuren en het ontbreken van een signatuur. De kwaliteit van de uitvoering is beduidend 
minder dan van polychrome schilderijen die zeker van Van de Vennes hand zijn.137 Echter, ze tonen 
een originaliteit en levendigheid die ze onderscheidt van kopieën. In afwachting van verder mate-
riaaltechnisch onderzoek is de voorlopige conclusie dat ze in het atelier van Van de Venne werden 
vervaardigd door een assistent of leerling.138 Dat deze polychrome schilderijen geen signatuur dra-
gen, kan een indicatie zijn dat ze niet als werk van de meester zelf werden verkocht en daardoor 
tot een lagere prijscategorie behoorden. Binnen het assortiment stonden ze waarschijnlijk tussen 
eigenhandige werken en kopieën in. Dergelijke producten kunnen bestemd zijn geweest voor klan-
ten die wel een origineel schilderij wilden bezitten, maar niet kapitaalkrachtig genoeg waren om 
een werk van de meester zelf te kopen. Dat een dergelijk onderscheid indertijd werd gemaakt, blijkt 
uit een lijst van schilderijen die door de Amsterdamse schilder Hendrick Jongbloet in 1649 in on-
derpand werd gegeven voor verschuldigde huishuur: naast een eigenhandig schilderij van Van de 
Venne wordt daarin expliciet melding gemaakt van Een dansje door een discipel van van der Venne.139
Er is vrijwel niets bekend over de gang van zaken in het atelier van Adriaen van de Venne. 
Namen van leerlingen of assistenten zijn niet overgeleverd. Wel mogen we aannemen dat zijn 
zonen Pieter en Huybrecht, die allebei voor het schildersvak kozen, in ieder geval een deel van 
hun leertijd in de werkplaats van hun vader hebben doorgebracht (zie ook biografie, p. 30). 
Omdat Pieter werd geboren in 1624, kan hij op zijn vroegst vanaf de tweede helft van de jaren 
1630 artistiek productief zijn geweest. Als zelfstandig meester zou hij een geheel andere weg kie-
zen dan zijn vader door zich toe te leggen op stillevens. Zijn vroegst gesigneerde en gedateerde 
werk − een bloemstilleven − stamt uit 1645.140 Huybrecht was zo’n tien jaar jonger dan Pieter 
en waarschijnlijk bleef hij werkzaam onder de hoede van zijn vader tot aan diens dood. Geen 
van beide zonen kan dus een rol van betekenis hebben gespeeld bij de schilderijenproductie van 
Adriaen van de Venne in de jaren 1631-1636. In die periode ontplooide hij nog tal van andere 
activiteiten, zoals het ontwerpen van boekillustraties en het schrijven van dichtbundels. In het 
voorwoord van Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 merkt Van de Venne op dat het hem 
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zwaar was gevallen om het schrijven van deze dichtbundel met het schilderen te combineren en 
we zagen al dat de productie van gesigneerde werken in het voorafgaande jaar aanzienlijk was 
teruggelopen (zie hfst. 3, p. 241). Omdat de schilderkunst zijn belangrijkste bron van inkomsten 
was, ligt het voor de hand dat hij assistenten inschakelde om toch voor voldoende output van 
het atelier te zorgen. Wellicht werkte Sybrand van Beest aan het begin van de jaren 1630 enige 
tijd in Van de Vennes atelier. Van Beest, die omstreeks 1610 werd geboren, woonde volgens 
eigen zeggen van jongs af aan in huis bij de Haagse advocaat Pieter van Veen, een broer van 
Rubens’ leermeester Otto van Veen.141 Hij was toen werkzaam als klerk, maar het ligt voor de 
hand dat Pieter − zelf een verdienstelijk schilder − hem ook de eerste beginselen van het schil-
dersvak heeft bijgebracht. Nadat zijn broodheer in 1629 was overleden, trok Van Beest in bij 
diens ongehuwde zoon Simon. Later zou hij professioneel schilder worden met als specialisatie 
markttaferelen. Zijn vroegst gedateerde werk stamt uit 1638 en twee jaar later werd hij lid van 
het Sint-Lucasgilde in zijn woonplaats.142 Het is denkbaar dat Van Beest in de tussenliggende tijd 
zijn opleiding bij een andere Haagse schilder heeft voltooid. In dat geval komt Adriaen van de 
Venne het meest in aanmerking, omdat er een duidelijke stilistische verwantschap bestaat tussen 
het werk van beide schilders. Zo doen de figuren in het schilderij Groentemarkt in de winter van 
Van Beest (afb. 4.45) qua typering en uitvoering sterk denken aan de volkse types die we bij Van 
de Venne tegenkomen, zoals bijvoorbeeld de eierboer, de boerin, de bebaarde man en de jongen 
(in het groepje rechts vooraan).143 De verwantschap tussen het werk van beide schilders is op zich 
nog geen sluitend bewijs voor een leermeester-leerling verhouding. De jonge Van Beest kan im-
mers ook op andere wijze in aanraking zijn gekomen met het werk van zijn oudere stadgenoot. 
Een mogelijke leertijd bij Van de Venne blijft daarom voorlopig hypothetisch.
Een ongesigneerd polychroom schilderij in een particuliere verzameling (afb. 4.46) − voor-
zien van het opschrift Niemant en het jaartal 1631 − kan waarschijnlijk worden beschouwd als 
een atelierproduct, waarvan het ontwerp is bedacht door de meester zelf en de uitvoering in verf 
(deels) werd overgelaten aan een assistent.144 De voorstelling is een variant op de grisaille ‘Lijdt 
en mijdt.’ (De tandarts) uit datzelfde jaar (afb. 3.35). In plaats van een tandheelkundige ingreep 
te verrichten, snijdt de opzichtig geklede kwakzalver hier een kei uit het hoofd van een onnozele 
boer.145 Net als bij ‘Lijdt en mijdt.’ diende een prent van Lucas van Leyden (afb. 4.47) als inspira-
tiebron.146 De relatie tussen woord en beeld blijft vooralsnog onduidelijk.147 De ondertekening, 
die met behulp van infraroodreflectografie zichtbaar kan worden gemaakt, toont weliswaar een 
schetsmatige tekenstijl die overeenkomt met die in andere werken van Van de Venne, maar bevat 
tegelijkertijd meer informatie dan gebruikelijk.148 Niet alleen is de voorstelling al in dit stadium 
tot in detail uitgewerkt, ook worden schaduwpartijen aangegeven door middel van arceringen 
in handen, gezichten, kleding en voorwerpen (afb. 4.48). Dergelijke specifieke aanwijzingen 
zijn bij Van de Venne doorgaans niet in de ondertekening opgenomen. Dat dergelijke informa-
tie hier wel aanwezig is, kan erop duiden dat de uitvoering in verf geheel of gedeeltelijk werd 
overgelaten aan een assistent, die de aanwijzingen van de meester diende op te volgen. De on-
dertekening werd namelijk zonder noemenswaardige veranderingen overgenomen in de verflaag. 
Daarbij is de schilderkunstige uitvoering wisselend van kwaliteit.149 In het oog springende par-
tijen, zoals de hoofden en handen van de boer en de kwakzalver, zijn virtuoos geschilderd en 
afgewerkt met trefzeker geplaatste, lichte toetsjes. De gezichten van de omstanders maken echter 
een minder overtuigende indruk en missen de rake typering die zo kenmerkend is voor Van de 
Venne (vergelijk bijvoorbeeld met afb. 2.62). Ook de weergave van de kleding oogt nogal vlak 
en ongeïnspireerd.150 Het lijkt er dus op dat Van de Venne bij ‘Niemant.´ in ieder geval een deel 
van de uitvoering aan een assistent heeft overgelaten. 
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Pendantenparen en series
Naast het variëren in de wijze van uitvoering (grisaille of polychroom) was het bedenken van 
pendantenparen of series een andere manier om het assortiment uit te breiden. Niet alleen werd 
de klant zo gestimuleerd meerdere werken tegelijk te kopen, tevens speelde Van de Venne hier-
mee in op de toenemende vraag naar werken met hetzelfde formaat. Dit laatste hing samen met 
de mode om schilderijen symmetrisch in het interieur op te hangen.151 Tegenwoordig bevinden 
zich in diverse collecties nog schilderijen van Van de Venne met dezelfde afmetingen, die als 
paar worden beschouwd. In een aantal gevallen lijken ze ook echt bij elkaar te horen, omdat de 
voorstellingen zowel inhoudelijk als compositorisch nauw aansluiten. Zo tonen twee grisailles 
met de opschriften Goet-gelach en Quaet-slagh (afb. 4.49a-b) respectievelijk de vrolijke en de 
agressieve kant van het bedelaarsbestaan.152 Niet alleen de voorstellingen, maar ook de (rijmen-
de) spreuken zijn hier op elkaar afgestemd. De thema’s rijkdom en armoede werden door Van de 
Venne eveneens graag gecombineerd, zoals in een pendantenpaar met de opschriften Ellendige 
Weelde en Weeldige Armoede uit 1631 (afb. 4.50a-b).153 Een echt succesnummer was het paar 
met de spreuken: Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen en ‘t Sijn ellendige beenen 
die Armoe moete[n] draege[n] (afb. 4.51a-b). Op de ene voorstelling is zien hoe een rijk geklede 
man een wulpse jongedame op zijn rug draagt, terwijl op de tegenhanger een grote blinde man 
in gescheurde kleding een al even armoedige vrouw met kind meezeult. Van beide composities 
is een groot aantal polychrome exemplaren bekend, waarvan slechts enkele als paar bijeen zijn 
gebleven.154 De schilderkunstige uitvoerig is in de meeste gevallen matig tot slecht; waarschijn-
lijk gaat het om (atelier)kopieën. Twee polychrome panelen − vroeger samen in het museum te 
Gotha, maar sinds de Tweede Wereldoorlog uit elkaar geraakt − steken er kwalitatief bovenuit 
en kunnen wellicht als eigenhandige prototypes worden beschouwd (afb. 4.51a-b). Het is echter 
niet uitgesloten dat deze werken op hun beurt weer teruggaan op een niet bewaard gebleven paar 
in de grisailletechniek.155 Er zijn ook schilderijen van Van de Venne die tegenwoordig als paar 
bij elkaar hangen, maar waarvan niet vaststaat of ze daadwerkelijk als pendanten zijn bedoeld.156 
Omdat Van de Venne graag gebruik maakte van standaardmaten (zie p. 341), is het mogelijk dat 
dergelijke panelen als afzonderlijke werken zijn vervaardigd en pas later door een verzamelaar 
werden samengebracht vanwege hun gelijke formaat.157 Andersom zullen er schilderijen zijn die 
oorspronkelijk als pendanten waren bedoeld, maar in de loop der tijd uit elkaar zijn geraakt.158 
Ook is het denkbaar dat de klant bij aankoop zelf combinaties kon maken van schilderijen met 
hetzelfde formaat, die door Van de Venne niet perse als elkaars tegenhangers waren bedacht, 
maar wel als zodanig konden fungeren.
Naast pendantenparen bracht Van de Venne ook schilderijen als series op de markt. Vaak 
werden daarvan meerdere versies geproduceerd, die in formaat, kleurgebruik (grisaille of poly-
chroom) en mate van afwerking van elkaar konden verschillen.159 Series waren vooral populair 
in de prentkunst, maar onderwerpen als de Vier Jaargetijden en de Vijf Zintuigen werden ook 
veelvuldig uitgebeeld in de schilderkunst. Al in zijn Middelburgse jaren vervaardigde Van de 
Venne reeksen met de Vier Seizoenen (zie hfst. 1, pp. 56-61). Kort na zijn vestiging in Den Haag 
schilderde hij een serie met de Vijf Zintuigen. Dit moet een commercieel succes zijn geweest, 
want er werden meerdere versies van vervaardigd, zowel in grisaille als polychroom (zie hfst. 2, 
pp. 139-146). Mogelijk hierdoor aangespoord ging Van de Venne zelf nieuwe series bedenken. 
In 1630 produceerde hij voor het eerst een reeks met vijf opeenvolgende voorstellingen, die elk 
zijn voorzien van een korte kernachtige spreuk en samen de op- en neergang van het menselijk 
leven verbeelden.160 Het ontwikkelen van deze complexe reeks, waarin hij op inventieve wijze 
zestiende-eeuwse prenttradities en -voorbeelden verwerkte, kostte hem ongetwijfeld veel tijd en 
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denkwerk. Om deze investering zo efficiënt mogelijk te benutten, bracht hij de serie in minstens 
vijf verschillende versies op de markt. Terwijl sommige daarvan eigenhandig zijn, lijken andere 
geheel of gedeeltelijk door ateliermedewerkers te zijn vervaardigd. Helaas is niets bekend over de 
bedragen die dergelijke reeksen opbrachten. Het ligt echter voor de hand dat kwaliteitsverschil-
len een onderscheid in de verkoopprijs met zich meebrachten, zodat op verschillende segmenten 
van de markt kon worden gemikt.161
Tekeningen, prenten en boekillustraties
Naast grisailles en polychrome schilderijen, al dan niet in paren of series, kon de klant kiezen uit 
andere artistieke producten van Van de Venne. Deze toonden vaak dezelfde thema’s en in som-
mige gevallen ook dezelfde composities. Uit 1631 stammen twee werken in olieverf op papier, 
die het midden houden tussen een schilderij en een tekening. Beide zijn op prominente plaatsen 
gesigneerd en gedateerd. Hoewel ze vrijwel hetzelfde formaat hebben, lijken ze niet als elkaars 
pendanten te zijn bedoeld, omdat er geen inhoudelijke relatie is tussen beide voorstellingen. Op 
het ene blad biedt een oude man een eveneens bejaarde vrouw zijn pijp aan (afb. 4.52).162 Aan 
zijn riem hangt een lege doedelzak, terwijl de vrouw een kat in een doek voor haar schoot heeft 
gebonden; waarschijnlijk draait het hier om impotentie als gevolg van tabak en ouderdom.163 Op 
het andere blad (afb. 4.53) gaan bedelaars elkaar nietsontziend te lijf, een favoriet thema bij Van 
de Venne (vergelijk afb. 3.17-3.21).164 Qua uitstraling komen beide werken op papier overeen 
met de grisailles die Van de Venne datzelfde jaar zo veelvuldig op paneel schilderde. Blijkbaar 
sloeg dit nieuwe product niet aan, want uit latere jaren zijn geen voorbeelden van deze menge-
ling van schilderij en tekening meer bekend.
Behalve grisailles op papier maakte Van de Venne ook pentekeningen voor de verkoop, zoals 
een blad met het opschrift Elck sijn gading (afb. 4.54) uit 1638.165 Uit de hoge graad van af-
werking én het gebruik van duur perkament als drager kan worden afgeleid dat deze gewassen 
pentekening als een op zichzelf staand kunstwerk was bedoeld en niet als voorstudie voor een 
schilderij.166 Het is echter niet altijd met zekerheid vast te stellen of een bepaalde tekening al dan 
niet bestemd was voor de verkoop.167 Bovendien kunnen tekeningen die met een specifiek doel 
waren vervaardigd, zoals ontwerpen voor boekillustraties, alsnog als op zichzelf staande kunst-
werken zijn verkocht, nadat zij hun oorspronkelijke functie hadden vervuld. Het feit dat Van 
de Venne sommige van zijn prentontwerpen signeerde én dateerde, versterkt dit vermoeden.168 
Twee ronde tekeningen, met op elk blad een man en een vrouw die vogels imiteren, kunnen 
oorspronkelijk zijn bedoeld als boekillustraties (afb. 4.55a-b). Omdat ze daarvoor nooit zijn 
gebruikt, ligt het voor de hand dat de kunstenaar ze in de verkoop deed.169 Dat deze voorstel-
lingen goed in de markt lagen, blijkt uit twee bij elkaar horende grisailles met de spreuken Doet 
ons dat eens na en Hoe kenmen ‘t versinne[n] (afb. 4.56a-b), die varianten zijn op de composities 
in de ronde tekeningen.170 Van één van de twee grisailles werd ook nog eens een prent gemaakt 
(afb. 4.57).171 Ook andere voorstellingen die Van de Venne als grisaille had geschilderd, versche-
nen als nevenproduct in prentvorm, zoals een scène met vechtende vastenavondvierders onder 
het motto ‘T is Jammerlijck (afb. 4.58a-b).172 Hetzelfde ontwerp kon dus in verschillende media 
− schilderij, tekening en/of prent − op de markt worden gebracht. 
Bepaalde composities uit zijn schilderijen treffen we ook aan onder de vele illustraties die 
hij ontwierp voor zowel zijn eigen publicaties als die van anderen. Zo verschijnt de rijk geklede 
man die een jonge vrouw op zijn rug draagt − bekend van het eerder besproken pendantenpaar 
(afb. 4.51a) − als embleem in Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt van Jacob Cats uit 1632 
(afb. 4.59).173 Veel van de illustraties in zijn eigen dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt 
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uit 1635 betreffen herhalingen of varianten van geschilderde composities, zoals de kwakzalver 
uit de grisaille ‘Lijdt en mijdt’ van vier jaar eerder (vergelijk afb. 4.60 en 3.35). Ditmaal wordt er 
geen tandheelkundige ingreep uitgevoerd, maar een al even pijnlijke oogoperatie.174 In de bijbe-
horende tekst wordt uitgebreid ingegaan op de bedrieglijke praktijken van deze hoogh-roemende 
Quets-Salver, die luistert naar de toepasselijke naam: Vry-Meester kan-Al, van Pochen-hout. Hij 
komt zelf aan het woord en spreekt een vreemd soort Duits, dat door het boerenpaar Tamme 
Lubbert en Fijtje Goris (twee van de hoofdpersonen uit het boek) wordt afgedaan als brob-
bel-brabbel.175 In de randnotities op de betreffende pagina’s worden nog enkele wijze spreuken 
toegevoegd, die de lezer verder aan het denken kunnen zetten. Ook andere thema’s uit Van de 
Vennes schilderijen worden in Tafereel van de Belacchende Werelt op vergelijkbare wijze in een 
bredere context geplaatst.176 Naast literaire aspiraties kunnen commerciële motieven ten grond-
slag hebben gelegen aan Tafereel van de Belacchende Werelt, want vanuit marketingoogpunt was 
het een meesterzet. Wie een schilderij van Van de Venne bezat, zal graag het boek erbij hebben 
gehad om met behulp van de geschreven tekst nog meer kijkplezier te beleven. Omgekeerd kan 
het voor enthousiaste lezers een aansporing zijn geweest één van zijn schilderijen of verwante 
producten aan te schaffen. 
Het ruime assortiment dat Van de Venne zijn klanten kon bieden, ontplooit zich in de volle 
breedte bij één van zijn favoriete onderwerpen: de strijd om de broek. Het thema van zeven 
vrouwen, die vechten om de gunsten van één man, vindt zijn oorsprong in een passage uit het 
Bijbelboek Jesaja en was een geliefd motief in de literatuur én prentkunst van de zestiende en 
zeventiende eeuw. Van de Venne beeldde het op pakkende wijze uit in een aantal grisailles en 
polychrome schilderijen, alle zonder spreukband (zie bijvoorbeeld afb. 4.61a-c).177 Het tafereel 
werd ook tweemaal in prent gebracht, in beide gevallen voorzien van een uitgebreid onderschrift 
op rijm (afb. 4.62a-b).178 Ten slotte is het opgenomen als illustratie in Tafereel van de Belacchende 
Werelt (afb. 4.63), omgeven door teksten die zowel het vermakelijke als het moraliserende ka-
rakter van de voorstelling verduidelijken.179 Van de Venne bood dus voor elk wat wils, in allerlei 
uitvoeringen, verschillende prijsklassen en al dan niet met een nadere toelichting.
4.5 afzetmarkt
Er waren voor een schilder in de zeventiende eeuw verschillende manieren om het eigen werk te 
verkopen.180 De traditionele plek hiervoor was het eigen atelier of een bijbehorende winkel, waar 
de kunstenaar persoonlijk contact kon hebben met zijn clientèle. In Middelburg had Adriaen de 
beschikking over de Schildery-winckel, die deel uitmaakte van de drukkerij en uitgeverij van zijn 
broer Jan (zie hfst. 1, pp. 62-64 en afb. 1.24). Volgens een passage in zijn gedicht Middelburchse 
Lauwer-hof, opgenomen in de bundel Tafereel van Sinne-mal uit 1623, bestond het aanbod in 
deze winkel niet alleen uit de boeken en prenten die het familiebedrijf produceerde, maar ook 
uit schilderijen en tal van andere zaken. In Den Haag exploiteerde Van de Venne een soortgelij-
ke winkel bij zijn woonhuis aan de Turfmarkt. Dit pand werd inde drie Leer-Konsten genoemd. 
Mogelijk heette het al zo voordat hij er in 1630 ging wonen, maar meer waarschijnlijk is dat Van 
de Venne deze benaming zelf heeft bedacht. Met de drie Leer-Konsten kunnen dan dichtkunst, 
schilderkunst en prentkunst zijn bedoeld, die alle drie door Van de Venne met een didactisch 
doel werden beoefend.181 Over de inrichting en het assortiment van deze winkel is helaas niets 
bekend. We weten alleen dat de dichtbundels die Van de Venne in eigen beheer uitbracht hier 
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te koop waren, omdat dit op de titelpagina’s expliciet staat vermeld (afb. 4.64). Het lijkt echter 
vanzelfsprekend dat ook zijn schilderijen, tekeningen en prenten daar verkrijgbaar waren.
Verkoopkanalen
Door de sterk toegenomen vraag naar schilderijen ontstonden er andere verkoopkanalen, waar-
bij het persoonlijk contact tussen kunstenaar en klant wegviel. Schilderijen werden te koop 
aangeboden in gespecialiseerde winkels of markstalletjes. In Den Haag kon men terecht op het 
Binnenhof, waar een soort winkelgalerij was voor boekhandelaren, kramers en kunstverkopers.182 
Volgens de strenge gildebepalingen was het alleen toegestaan aan plaatselijke handelaren om hun 
waren in de stad te verkopen, maar op de jaarlijkse hofkermis in mei waren ook kooplieden van 
elders welkom. In Tafereel van de Belacchende Werelt, dat zich tijdens de hofkermis afspeelt, geeft 
Van de Venne een levendig beeld van deze jaarmarkt.183 Wanneer de hoofdpersonen Tamme 
Lubbert en Fijtje Goris zijn aangekomen in de Grote Zaal op het Binnenhof (tegenwoordig 
de Ridderzaal) gaan zij snel naar de daar aanwezige marktkramen: Onder-wijlen gaawe voort / 
Nae de mooye Schilderyen, / En de reyne Krameryen [= nette koopwaar], / Die beneen, oock op de 
Saal / Zijn te koopen al-te-mael [= allemaal].184 Dat tijdens de Haagse kermis niet alleen op het 
Binnenhof schilderijen werden verkocht, blijkt uit één van de illustraties in de Belacchende Werelt 
(afb. 4.65). Daarop is de vrye handel ende wandel-Marct op het Buitenhof te zien, met geheel 
rechts een marktkraam waar naast andere koopwaar ook ingelijste schilderijen zijn uitgestald.185 
Behalve marktplaatsen waren herbergen geliefde verkooppunten voor schilderijen, omdat daar 
immers veel mensen kwamen. Veel herbergiers verdienden bij in de kunsthandel.186 In 1631 liet 
Hendrick Willemsz. den Abt, eigenaar van de kroeg De Coninck van Vranckrijck in Haarlem, 
ruim zeventig schilderijen en twaalf pentekeningen veilen.187 Naast werken van overwegend 
Haarlemse schilders bevond zich hierbij ook een stuxken van vandervenne; voor zover bekend de 
vroegste vermelding van een schilderij van Van de Venne in een document. Hieruit blijkt dat zijn 
werk al snel buiten Den Haag aftrek moet hebben gevonden. Ook in Amsterdam, Rotterdam en 
Leiden waren al in de jaren 1630 schilderijen van hem aanwezig (zie bijlage II). 
Naast herbergiers als Hendrick den Abt waren professionele kunsthandelaren actief. Eén van 
hen was mogelijk Anthoni Gaillard, die zich in Amsterdam had gevestigd op de hoek van de Beurs. 
De omvang van zijn schilderijenvoorraad en de plek waar deze volgens de boedelinventaris uit 
1639 werd aangetroffen, in de kamer achter de winckel, doen vermoeden dat hij eerder handelaar 
dan verzamelaar was. In zijn voorraad bevond zich onder andere Een Alarm, wit en swart, van Adr. 
van de Venne.188 In de inventaris van de Rotterdamse kunsthandelaar Crijn Hendricksz. Volmarijn, 
die na de dood van diens weduwe in 1648 werd opgemaakt, worden maar liefst 24 stukken van 
Van de Venne genoemd.189 De woning en winkel van Volmarijn waren gevestigd in ‘t Hemelrijck, 
een pand aan het Smalle Steiger bij het Spui in Rotterdam. Behalve schilderijen verkocht hij daar 
ook schildersmaterialen als panelen, doeken, pigmenten en olie.190 Waarschijnlijk behoorde Van de 
Venne tot zijn vaste klanten, want in één van de schuldboeken van Volmarijn staat hij genoteerd 
met een schuld van 49 gulden en 9 stuivers.191 Daarbij is aangetekend dat Van de Venne dit bedrag 
had voldaan met de levering van schilderijen. Dit kan verklaren waarom er zich zoveel werken 
van hem in de winkelvoorraad bevonden. Volmarijn beperkte zijn activiteiten niet tot de eigen 
woonplaats, maar had filialen in steden als Middelburg, Vlissingen en Leiden. Uit de Rotterdamse 
inventaris blijkt dat hij zich vooral richtte op het goedkopere segment van de markt. Er staan onge-
veer 1200 schilderijen in vermeld, waarvan bij meer dan de helft de naam van de maker ontbreekt. 
Waar wel namen worden genoemd, gaat het niet alleen om lokale meesters, maar ook schilders 
uit andere steden zijn ruim vertegenwoordigd. De rest van de voorraad valt grotendeels onder de 
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noemer paneelen en ongenomineerde schilderijen als dosijnwerck. Bij de verkoop van de nalatenschap 
werden grote partijen overgedaan aan andere handelaren voor een stuksprijs van ongeveer twee 
gulden. Meestal zijn de omschrijvingen in de inventaris zeer summier. Zo worden de werken van 
Van de Venne alleen als stuck aangeduid, zodat onduidelijk blijft om wat voor soort schilderijen 
het gaat.192 Ook blijven de prijzen in zijn geval onvermeld. Wanneer de met schilderijen voldane 
schuld van een kleine vijftig gulden wordt afgezet tegen de 24 werken in de inventaris, dan levert 
dit een gemiddelde stuksprijs van ongeveer twee gulden op.
Een andere mogelijkheid om schilderijen op de vrije markt te verkopen was op openbare 
veilingen. Deze stonden meestal onder toezicht van het plaatselijke Sint-Lucasgilde en waren 
aan strenge voorschriften gebonden.193 In Den Haag werd ieder voorjaar een grote Venduwe van 
schilderijen georganiseerd, waarvoor alleen gildeleden werk konden inbrengen. Van de publieke 
verkoop die in april 1647 op het Binnenhof plaatsvond, bleef de lijst van ingebrachte stukken 
bewaard met daarin de namen van zowel verkopers als kopers.194 Hierdoor krijgen we een goede 
indruk van de aard en omvang van een dergelijke veiling. Er kwamen meer dan 1300 schilderijen 
onder de hamer van ruim honderd verschillende kunstenaars, merendeels nog levende meesters. 
De inbrengers waren hoofdzakelijk schilders die op dat moment werkzaam waren in de hofstad. 
Zij verkochten niet alleen hun eigen werk, maar ook dat van collega-schilders uit Den Haag en 
daarbuiten. Adriaen van de Venne liet samen met zijn zoon Pieter in totaal tachtig lotnummers 
veilen, waaronder vijfentwintig eigen werken.195 Deze worden allemaal omschreven als princi-
pael.196 Van Pieter kwamen behalve acht principalen ook twee kopieën onder de hamer. Helaas 
bevat de lijst geen enkele informatie over de uitgebeelde onderwerpen, de uitvoering (grisaille 
of polychroom) en de afmetingen. Wel worden de opbrengsten vermeld, die uiteenlopen van 
drie tot eenenvijftig gulden (zie bijlage II en bijlage III: tabel 2b). Onder de overige meesters 
van wie vader en zoon Van de Venne werk verkochten, bevonden zich landschapschilders als Jan 
van Goyen en Pieter de Molijn, alsmede stillevenschilders als Jacques de Claeuw en Cornelis 
Lelienbergh. Vanaf lotnummer 49 worden de geveilde werken steeds aangeduid met het voor-
voegsel ‘na’ of ‘nae’, waaruit blijkt dat het om kopieën ging. Vermeldenswaard zijn kopieën naar 
Jan Porcellis, die bekend stond om zijn monochrome schilderijen, en Pieter Quast, die in Den 
Haag een directe concurrent van Van de Venne was (zie p. 338). De totale opbrengst van de 
tachtig lotnummers bedroeg 801 gulden en 7 stuivers. De gemiddelde prijs per schilderij lag dus 
rond de tien gulden; iets boven de gemiddelde prijs voor de hele veiling, die net onder de zeven 
gulden lag. De verkoping richtte zich dus op het goedkopere segment van de markt. Onder de 
schilderijen die door anderen werden ingebracht, waren ook enkele principalen van Adriaen van 
de Venne, maar daarbij ging het steeds om één of hooguit twee werken per inbrenger (zie bijlage 
II). Dergelijke openbare verkopingen kunnen voor Van de Venne een belangrijke outlet zijn ge-
weest om onverkochte schilderijen alsnog van de hand te doen. 
Nadat de Haagse kunstschilders zich in 1656 hadden losgemaakt uit het Sint-Lucasgilde door 
een eigen broederschap op te richten − de Confrerie Pictura − bleven de beperkingen met be-
trekking tot het organiseren van veilingen van kracht.197 Ook werd aan de leden een verplichting 
opgelegd, die tot doel had de verkoop te bevorderen. Ieder actief lid diende een kunstwerk van 
eigen hand naar beste vermogen beschikbaar te stellen ter plaatsing in de vergaderkamer van de 
Confrerie.198 Daar bleef het hangen totdat het was verkocht, waarna de betreffende meester een 
vervangend werk diende te leveren. Op 3 november 1657 voldeed Adriaen van de Venne aan zijn 
verplichting door een schilderij af te staan met de spreuk: De kunst moet reegel houden.199 Gelet 
op de tekst is het mogelijk dat hij het speciaal voor de Confrerie heeft geschilderd. Helaas is dit 
werk, door de schilder zelf getaxeerd op twintig gulden, niet meer bekend.
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Een nieuwe verkoopmethode was het organiseren van loterijen, waarin naast andere kostbaar-
heden ook schilderijen als prijs werden aangeboden.200 Deze evenementen trokken veel publieke 
belangstelling, niet alleen vanwege de prijzen, maar ook omdat de trekking gepaard ging met 
vertier. Om de verkoop van loten te bevorderen, werd de waarde van de prijzen vooraf bekend 
gemaakt via aanplakbiljetten. Hoewel het voor de hand ligt dat de vermelde bedragen nogal op-
timistisch zijn ingeschat − de organisator wilde immers zoveel mogelijk loten verkopen − vormen 
dergelijke aankondigingen toch een interessante indicatie voor de marktwaarde van schilderijen, 
die boven de veilingprijs zal hebben gelegen. Voor schilders met een hoge productie, zoals Van 
de Venne, waren loterijen een goed alternatief om snel af te komen van overtollige werken. Op 
een loterij die omstreeks 1640 in Leiden werd georganiseerd door Jan Pietersz. van den Bosch 
werden in totaal 87 schilderijen als prijs verloot, verdeeld over 79 lotnummers.201 Naast werken 
van overwegend Leidse en Haarlemse meesters, waaronder negen van Jan van Goyen en elf van 
Pieter de Molijn, vermeldt het bewaard gebleven plakkaat ook drie grisailles van Van de Venne: 
Twee grauwen onder één lotnummer (mogelijk pendanten), tezamen getaxeerd op vierentwintig 
gulden, en Een grau, getaxeerd op dertig gulden.
Kopers
Wie kochten nu de werken van Van de Venne en wat betaalden zij ervoor? De informatie daar-
over is schaars en kan hoofdzakelijk worden ontleend aan boedelinventarissen en veilinglijsten. 
In het kader van dit onderzoek werden ongeveer 275 vermeldingen van schilderijen van Van 
de Venne in inventarissen en verkooplijsten tussen 1631 en 1700 verzameld (zie bijlage II).202 
Kunstbezit kon in de zeventiende eeuw worden aangetroffen bij een breed scala aan sociale groe-
pen, variërend van patriciërs en rijke kooplieden tot ambtenaren, ambachtslieden, winkeliers en 
vertegenwoordigers van vrije beroepen als notarissen, advocaten en deurwaarders.203 Het groot-
ste deel van het koperspubliek in de Republiek behoorde tot de stedelijke middenklasse, die zich 
zowel qua omvang als koopkracht positief onderscheidde van andere Europese landen.204 Het 
was overigens niet zo dat de meest kapitaalkrachtige verzamelaars alleen geïnteresseerd waren 
in dure werken; hun belangstelling ging evenzeer uit naar goedkope stukken. Op de Haagse 
Venduwe van 1647 verkocht Van de Venne schilderijen van zichzelf en andere kunstenaars aan 
onder meer een jonkheer, een generaal, een notaris, een kamerbewaarder, een deurwaarder, een 
secretaris, een schoolmeester en enkele bodes.205 De gefortuneerde Willem Boreel, pensionaris 
van Amsterdam, kocht op diezelfde veiling een principael van Van de Venne voor het luttele 
bedrag van zeven gulden.206
In Den Haag zelf waren maar weinig echt grote verzamelaars actief; het ging merendeels om 
relatief kleine maar representatieve collecties, waarin plaatselijke schilders de boventoon voer-
den.207 In de Haagse boedelinventarissen is Van de Venne een regelmatig terugkerende naam. 
Tussen 1645 en 1700 worden in 47 inventarissen uit de hofstad in totaal zo’n 95 schilderijen van 
hem genoemd (zijn eigen nalatenschap niet meegerekend). Het zwaartepunt ligt in de decen-
nia vanaf 1660. Er dient echter rekening mee te worden gehouden dat dergelijke inventarissen 
doorgaans werden opgesteld na het overlijden van de eigenaar en de daarin vermelde objecten 
al veel eerder verworven konden zijn.208 Ook buiten Den Haag is Van de Vennes werk regel-
matig aan te treffen. In Amsterdam wordt hij vanaf 1636 maar liefst 35 maal vermeld in 26 
verschillende inventarissen. Daarmee behoort hij echter niet tot de meest genoemde schilders in 
Amsterdamse boedelinventarissen uit de periode 1607-1680.209 Andere plaatsen waar zijn werk 
in ruime mate aanwezig was, zijn Leiden, Haarlem, Rotterdam en Delft (zie bijlage III: tabel 
1). Kunsthandelaren als de eerder genoemde Volmarijn kunnen bij die brede verspreiding een 
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rol hebben gespeeld. In de handelsvoorraad van de Middelburgse schilder en kunsthandelaar 
Laurens Bernards bevonden zich bij zijn dood in 1676 maar liefst zes principalen van Van de 
Venne.210 Deze grote concentratie doet vermoeden dat Bernards fungeerde als verkooppunt van 
diens werk in Zeeland.211 
De populariteit van Van de Vennes schilderijen blijkt niet alleen uit hun aanwezigheid in 
verschillende steden gedurende meerdere decennia, maar ook uit het feit dat ze werden her-
kend door de opstellers van inventarissen.212 Zijn herkenbare stijl, monochrome kleurgebruik 
en originele onderwerpskeuze zullen daar zeker aan hebben bijgedragen, evenals zijn gewoonte 
om eigenhandige werken te signeren.213 Opvallend is dat men al snel een onderscheid maakte 
tussen principalen en kopieën. In een Leidse inventaris uit 1641 worden twee kopieën van Van 
de Venne genoemd.214 Hun waarde is geschat op ongeveer twee gulden per stuk. Ter vergelijking: 
de opbrengsten van de principalen die Van de Venne zelf verkocht tijdens de Haagse Venduwe 
van 1647 lagen tussen de drie en eenenvijftig gulden, met een gemiddelde prijs van rond de ne-
gentien gulden. Het verschil tussen origineel en kopie kwam dus − zoals te verwachten − in de 
prijs tot uitdrukking. Dat Van de Venne het merendeel van zijn werken signeerde en dateerde 
kan als een soort van echtheidsgarantie hebben gediend.215
In de meeste boedelinventarissen waarin de naam van Van de Venne voorkomt, gaat het om 
één, twee of hooguit drie stukken. In enkele gevallen doet de beschrijving vermoeden dat het 
om pendantenparen gaat, zoals 2 achtcante stuckjes van van de Venne in een Haagse inventaris 
uit 1684.216 Vermeldingen van complete series zijn niet overgeleverd.217 Pas na Van de Vennes 
dood in 1662 komen we in sommige inventarissen grotere hoeveelheden van zijn werk tegen. 
De Haagse pasteibakker Hendrick van Slingelandt, die in 1670 overleed en wiens inventaris het 
daaropvolgende jaar werd opgesteld, bezat maar liefst acht schilderijen van hem.218 Het meren-
deel hiervan betreft Bijbelse onderwerpen die hij vooral in de jaren 1640 en 1650 schilderde, 
zoals Een geboorte Christie (vergelijk afb. 3.70) en Een groot stuck met het hooft van Holofernus 
(vergelijk afb. 3.64-3.65). De uitzonderingen zijn Een offerhande (mogelijk een mythologisch 
onderwerp), Een dans en Een groote Lotery; dit laatste was eveneens een thema dat hij aan het 
eind van zijn loopbaan regelmatig uitbeeldde (vergelijk afb. 3.63). Bij één van de werken staat 
nadrukkelijk vermeld int coleur, waaruit we mogen afleiden dat de overige stukken grisailles 
waren. Het is mogelijk dat Van Slingelandt een voorkeur had voor het werk van Van de Venne, 
maar het is evengoed denkbaar dat deze bakker de schilderijen van de nabestaanden had ont-
vangen ter vereffening van openstaande schulden. Na de dood van Adriaen in 1662 werden zijn 
erfgenamen geconfronteerd met een hoge schuldenlast en het duurde meer dan tien jaar om die 
zoveel mogelijk af te handelen (zie biografie, pp. 33-34). Het ligt voor de hand dat hiervoor ook 
kunstbezit uit de nalatenschap werd ingezet. Dit kan verklaren waarom de Haagse deurwaarder 
Johan van Ceulen, blijkens zijn boedelinventaris uit 1680, niet minder dan zeven (verder niet 
benoemde) werken van Van de Venne bezat.219 
De bekendheid van Adriaen van de Venne strekte zich al in de zeventiende eeuw uit over de 
grenzen van de Republiek. Zo is zijn biografie opgenomen in Het gulden cabinet van de edel vry 
schilderconst van Cornelis de Bie uit 1661-1662, dat in Antwerpen verscheen.220 De kunste-
naars die daarin worden behandeld zijn merendeels afkomstig uit de Zuidelijke Nederlanden, 
wat begrijpelijk is gezien de afkomst van de auteur. Hij ruimde echter ook plaats in voor 
een select gezelschap schilders uit het Noorden, onder wie Abraham Bloemaert, Gerard van 
Honthorst en Cornelis van Poelenburch. Dat Van de Venne volgens De Bie ook tot dit rijtje 
van illustere namen behoorde − hij kreeg zelfs een levensbeschrijving van bijna twee bladzij-
den met bijbehorende portretprent toebedeeld − zegt wel iets over zijn toenmalige reputatie. 
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Niet alleen zijn naam, maar ook zijn werk was toen in de Zuidelijke Nederlanden bekend, zo-
als blijkt uit een familieportret dat omstreeks 1660-1665 werd vervaardigd door de Brusselse 
schilder Gillis van Tilborgh (afb. 4.66).221 Tien personen van uiteenlopende leeftijden, die 
quasi bezig zijn met verschillende handelingen, bevinden zich in een rijk gestoffeerd vertrek. 
De afgebeelde voorwerpen, meubelstukken en andere interieurelementen, zoals een tafel met 
een Perzisch kleed, een klavecimbel en een monumentale schouw, duiden op de welstand 
van de geportretteerden. Dat geldt ook voor de schilderijen die de wanden sieren. Boven de 
schouw hangt een groot polychroom schilderij in een gouden lijst, dat verrassend genoeg kan 
worden herkend als een werk van Adriaen van de Venne (afb. 4.67).222 We zien een markt-
tafereel met een kwakzalver die te paard zijn waren aanbiedt, een vertrouwd thema binnen 
het latere oeuvre van de meester (vergelijk afb. 3.62). Het schilderij in het schilderij is zo 
gedetailleerd weergegeven, dat typische Van de Venne-details kunnen worden ontdekt, zoals 
rechts een jongen die een beurs steelt (afb. 4.68). Ook kan in de achtergrond de toren van 
de Grote of Sint-Jacobskerk worden onderscheiden, die vaak in zijn markttaferelen figureert. 
Een schilderij met precies deze voorstelling is nog niet teruggevonden, maar wel vergelijk-
bare composities waarin dezelfde beeldelementen voorkomen.223 Het lijkt waarschijnlijk dat 
Gillis van Tilborgh zich baseerde op een bestaand schilderij van Van de Venne, dat hij uit 
eigen aanschouwing kende. De vraag is echter of het daarbij ging om een polychroom werk, 
zoals hier is afgebeeld. Afgaande op het compositietype − met een hoge wolkenlucht en vele 
figuren − kan het originele schilderij in de jaren 1640-1650 worden geplaatst. In die periode 
schilderde Van de Venne hoofdzakelijk grisailles en zijn bewaard gebleven markttaferelen zijn 
ook alle in die techniek vervaardigd. Het is denkbaar dat Van Tilborgh geen monochroom 
schilderij als schouwstuk wilde afbeelden en er daarom zelf kleur aan gaf.224 Het is sowieso 
de vraag in hoeverre het door hem geschilderde vertrek een bestaande situatie weergeeft. Van 
Tilborgh was gespecialiseerd in dergelijke familieportretten met rijk aangeklede interieurs, 
die vooral tot doel hadden om de status van de voorgestelde personen te benadrukken.225 Het 
is dan ook niet gezegd dat deze verder onbekende Brusselse familie daadwerkelijk het hier 
afgebeelde markttafereel in bezit had. Van Tilborgh kan het ook elders hebben gezien. Maar 
het simpele feit dat een werk van Van de Venne in dit familieportret als eye-catcher fungeert, 
bewijst dat zijn schilderijen in Brussel op waardering konden rekenen. Voor de aanwezigheid 
van zijn werk in Antwerpse en Brusselse collecties in de zeventiende eeuw is echter nog geen 
documentair bewijs gevonden.226 
De opdracht die Van de Venne rond 1643 ontving van de Deense koning Christiaan IV ge-
tuigt eveneens van enige faam buiten de landsgrenzen. In de brief die diens zoon Frederik III 
later schreef aan zijn Amsterdamse agent wordt Van de Venne zelfs betiteld als ein berühmter 
Mahler in Haag (zie voorts hfst. 3, p. 260). Tevens bevond zich een serie met vijf dierenalle-
gorieën in de Kunstkammer van de hertog van Schleswig-Holstein-Gottorf in Schloss Gottorf 
te Schleswig (Duitsland).227 Deze reeks wordt daar voor het eerst vermeld in een inventaris uit 
1710, maar omdat drie van de vijf werken in prent zijn gebracht door de in 1659 overleden 
Christian Rothgiesser − graveur aan het hof te Schleswig − lijkt het waarschijnlijk dat de reeks al 
tijdens Van de Vennes leven in de hertogelijke verzameling terecht is gekomen.
Prijzen
Voor een indicatie van de bedragen die voor Van de Vennes schilderijen werden betaald, zijn 
we eveneens aangewezen op boedelinventarissen en veilinglijsten. Echter lang niet bij alle ver-
meldingen staat de waarde aangegeven. Is dit wel het geval, dan moeten de gegeven bedragen 
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met de nodige voorzichtigheid worden betracht.228 Meestal zijn de beschrijvingen zo vaag, dat 
we ons geen duidelijk beeld kunnen vormen om wat voor soort werk het gaat, laat staan dat het 
mogelijk is de betreffende vermelding in verband te brengen met een nog bestaand schilderij.229 
Bovendien gaat het bij boedelinventarissen om de dagwaarde van schilderijen die een aantal 
jaren eerder waren aangeschaft. Het prijsniveau zal anders zijn geweest bij directe verkoop aan 
de klant. Ook speelde de deskundigheid van de taxateur een niet te onderschatten rol. Wat dat 
betreft vormen veilingopbrengsten een betere graadmeter van de marktwaarde, al zal het prijspeil 
daar − net als tegenwoordig − lager hebben gelegen dan in de kunsthandel. De bedragen die in 
aankondigingen van loterijen worden genoemd, zullen om begrijpelijke redenen juist wat hoger 
zijn ingeschat. 
Bij de prijsbepaling van een schilderij speelden diverse factoren een rol. Materiaalkosten, 
zoals voor penselen, verf en drager, waren slechts in beperkte mate van invloed; belangrijker 
was de arbeidstijd van de kunstenaar. Dit laatste was afhankelijk van het formaat (klein of 
groot) en de mate van afwerking (grof of gedetailleerd), maar ook van de vaardigheid van de 
schilder en de tijd die hij spendeerde aan het bedenken en uitwerken van een compositie.230 
Ook de mate van eigenhandigheid deed een duit in het zakje: het inzetten van een leerling was 
goedkoper dan wanneer de meester alles zelf deed.231 Ten slotte was de reputatie van de kun-
stenaar mede bepalend voor de prijzen die hij kon berekenen.232 Op basis van het door John 
Michael Montias verrichte onderzoek kunnen de zeventiende-eeuwse prijzen voor schilderijen 
globaal worden uitgesplitst in de volgende categorieën: onder vijf gulden (spotgoedkoop); 
5-9 gulden (goedkoop); 10-19 gulden (gemiddeld); 20-49 gulden (bovengemiddeld); 50-99 
gulden (duur); 100 gulden of meer (zeer duur).233 Passen we deze indeling toe op de vermelde 
prijzen voor schilderijen van Van de Venne, dan kan worden vastgesteld dat alle prijscatego-
rieën zijn vertegenwoordigd (zie bijlage III: tabel 2a). Wel ligt het zwaartepunt duidelijk op 
bedragen van vijf tot vijftig gulden. Deze maken samen bijna 80% van het totaal uit, terwijl 
bedragen onder de vijf gulden vijftien procent en vanaf vijftig gulden slechts zes procent vor-
men (zie bijlage III: tabel 2c). Wanneer alleen wordt gekeken naar de opbrengsten van Van 
de Vennes schilderijen op de Haagse Venduwe van 1647, dan vormt het aandeel van bedragen 
tussen vijf en vijftig gulden maar liefst negentig procent van het totaal (zie bijlage III: tabel 
2b). Het lijkt erop dat Van de Venne weliswaar het minder dure segment van de markt bedien-
de, met een gemiddelde prijs van zestien gulden, maar ook weer niet het allergoedkoopste.234 
Een prijsverschil tussen grisailles en polychrome schilderijen is moeilijk vast te stellen, omdat 
deze in boedelinventarissen niet altijd duidelijk worden onderscheiden.235 Dat de prijzen voor 
zijn werk niet boven een bepaald niveau uitstegen, had ongetwijfeld te maken met zijn hoge 
productiviteit en lange periode van werkzaamheid, waardoor er altijd voldoende aanbod zal 
zijn geweest. Slechts twee werken werden op honderd gulden of meer geschat. Verreweg zijn 
duurste werk was De Zielenvisserij uit 1614 (afb. 1.1), dat in 1689 op honderdvijftig gulden 
werd getaxeerd. Deze hoge prijs is te verklaren door het grote formaat en de zeer zorgvuldige 
schilderwijze; bovendien had het paneel vijfenzeventig jaar na ontstaan zeldzaamheidswaarde 
verkregen. Niet opgenomen in het overzicht is de Allegorie van Christiaan IV als vredestichter 
(afb. 3.75), omdat dit werk in opdracht werd vervaardigd en niet voor de vrije markt. Welk be-
drag hem hiervoor aanvankelijk werd toegezegd, is niet bekend. Door oorlogsperikelen bleef 
de betaling aanvankelijk uit en moest de schilder jaren later genoegen nemen met het lagere 
bedrag van driehonderd Deense daalders, nog steeds een aanzienlijke som.236
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4.6 conclusie
De vraag waarom Adriaen van de Venne zich na 1625 ging specialiseren in de grisaille als artistiek 
eindproduct, valt niet eenduidig te beantwoorden. Waarschijnlijk speelde daarbij een samenspel 
van factoren een rol. Een inhoudelijke relatie tussen het ‘grauwtje’ en zijn favoriete thematiek 
van boeren en bedelaars (oftewel ‘het grauw’) is onaannemelijk. De term ‘grauwtje’ was in de 
zeventiende eeuw algemeen ingevoerd voor schilderijen in (overwegend) monochrome tinten. 
Bovendien beeldde Van de Venne ook andere onderwerpen in de grisailletechniek uit. Het ligt 
eerder voor de hand dat hij door het weglaten van kleur wilde refereren aan de prentkunst, waar-
aan hij niet alleen veel van zijn onderwerpen, maar ook bepaalde compositietypes ontleende. 
Ook sloot zijn keuze voor een sober palet aan bij de hang naar monochromie die zich rond die 
tijd in de Hollandse schilderkunst manifesteerde. Dat de grisailletechniek zich uitstekend leende 
voor een losse penseelvoering, die door kunstliefhebbers zeer werd gewaardeerd, kan eveneens 
hebben meegespeeld. Zijn belangrijkste drijfveer zal echter zijn geweest dat hij zich in Den Haag 
− anders dan in zijn Middelburgse periode − hoofdzakelijk op de vrije markt ging richten. De 
grisaille bood volop mogelijkheden om een nieuw, herkenbaar en relatief goedkoop product in 
de markt te zetten, waarmee hij zijn concurrentiepositie kon versterken. Het beperkte kleurge-
bruik en de snelle schilderwijze leverden een aanzienlijke tijd- en daarmee kostenbesparing op. 
Tegelijkertijd stelde de grisailletechniek hem in staat om zijn virtuositeit als schilder tentoon te 
spreiden. Door te variëren in de wijze van afwerking kon Van de Venne schilderijen in verschil-
lende prijsklassen aanbieden. Kennelijk was hij zo succesvol in het creëren van een geheel eigen 
product, dat er in zijn niche geen ruimte was voor anderen en hij nauwelijks directe navolgers 
heeft gekregen.
Om een zo groot mogelijk segment van de markt te kunnen bedienen, ontwikkelde Van de 
Venne een breed assortiment aan producten in verschillende uitvoeringen én prijsklassen. Zo 
werden er polychrome kopieën en varianten van zijn eigenhandige grisailles vervaardigd, waar-
schijnlijk door ateliermedewerkers. Ook bracht hij schilderijen als pendantenparen en series op 
de markt. Dezelfde composities als in zijn schilderijen keren zowel terug in zijn tekeningen als in 
door hem ontworpen prenten en boekillustraties. De verkoop geschiedde via de toen gebruike-
lijke kanalen, zoals een eigen winkel, marktkramen, herbergen, veilingen en loterijen. Via kunst-
handelaren met meerdere filialen, zoals de Rotterdammer Crijn Volmarijn, raakte Van de Vennes 
werk ook verspreid buiten zijn woonplaats. Het koperspubliek was zeer gevarieerd, zoals blijkt 
uit de bieders op de Haagse Venduwe van 1647. Door het relatief lage prijsniveau, dat uiteenliep 
van goedkoop tot bovengemiddeld, lag zijn werk binnen het bereik van zowel echte kenners als 
incidentele kopers. Daarnaast zullen andere aspecten de aantrekkingskracht van zijn schilderijen 
hebben bepaald, zoals het vindingrijke spel van woord en beeld én het komische karakter van 
zijn voorstellingen. Deze aspecten komen aan bod in de artikelen die zijn opgenomen in het 
tweede deel van deze studie. 
Terugkerend naar Van de Vennes lijfspreuk ick soeck en vind, die aan het begin van het eerste 
hoofdstuk werd aangehaald, kan worden geconcludeerd dat de kunstenaar na zijn verhuizing van 
Middelburg naar Den Haag heeft gezocht naar mogelijkheden om zich aan te passen aan het 
werken voor de vrije markt en er zeker in is geslaagd deze te vinden.
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1  De Bie 1661-1662, p. 234. Zie ook biografie, 
pp. 29-30.
2  Deze vraag wordt ook gesteld (maar niet 
beantwoord) in Prak 2002, p. 101: So, from 
a marketing point of view one keeps wondering 
why van de Venne abandoned his earlier, more 
elaborate style, which must have been more 
profitable given his elite clientele, and decided 
to target a potentially larger but also generally 
poorer group of customers.
3  Plokker 1984, p. 15. Deze suggestie werd met 
instemming begroet door K. Porteman in 
zijn voorwoord bij de publicatie van Plokker; 
Ibidem, p. 8. 
4  WNT, dl. 5, kol. 602-610.
5  Een voorbeeld van het gebruik van ‘grauw’ in 
de betekenis van het ‘gemene volk’ in Tafereel 
van de Belacchende Werelt is de uitdrukking 
Grauwe-rappers [= grauwe uitschot]; Van de 
Venne 1635, p. 185, v. 5283. Zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 1, p. 173.
6  Westermann 1999, pp. 227-228. Over het 
belang van deze publicatie, zie ook inleiding, 
p. 15.
7  Westermann 1999, p. 245: Van de Venne’s 
gray pieces became something of a brand name, 
identified specifically with him.
8  In de Montias Database van zeventiende-
eeuwse Hollandse inventarissen met 
kunstbezit leverde de zoekopdracht Advanced 
Search Art / Object type = Grisaille 185 hits op 
met uiteenlopende onderwerpen, waaronder 
zowel genrestukken, historiestukken, 
landschappen als portretten. Daarbij is grau, 
graeuwtje of een soortgelijke term 96 keer 
gebruikt en wit en swart 57 keer. Zie http://
research.frick.org/montias; geraadpleegd 27-
12-2016. Met dank aan Angela Jager.
9  Van der Veen 2001, p. 50.
10  Montias Database, 1500, nrs. 15, 16 en 18.
11  Voor het gebruik van de term ‘grauwtje’ met 
betrekking tot de landschappen van Jan van 
Goyen in zeventiende-eeuwse inventarissen, 
zie Sluijter 1996-1997, p. 47. Over het 
gebruik van deze term in zeventiende-eeuwse 
geschreven bronnen, zie ook hfst. 2, noot 10.
12  In zijn biografie over Adriaen van de Venne 
gebruikt Cornelis de Bie niet de aanduiding 
grauwtje, maar de term ‘wit en zwart’; De Bie 
1661-1662, p. 234.
13  Dit werd eerder opgemerkt in Koekkoek 
1991, p. 3.
14  Een andere theorie van Mariët Westermann 
om de populariteit van Van de Vennes 
grisailles te verklaren, is gebaseerd op de 
veronderstelling dat ze waren bedoeld als 
een geschilderde variant van het paradoxaal 
encomium: een lofrede op een persoon, 
zaak of eigenschap die in het geheel niet 
prijzenswaardig is. Zie Westermann 1999, 
pp. 246-249; Westermann 1999-B, spec. 
pp. 42-47. Door laag-bij-de-grondse 
onderwerpen op een virtuoze manier weer 
te geven in een kwalitatief hoogstaande 
schildertechniek in combinatie met ironisch 
bedoelde opschriften, zou Van de Venne 
volgens Westermann bij zijn publiek bewust 
associaties hebben willen oproepen met dit 
populaire literaire genre. In een reactie hierop 
wijst Marc Van Vaeck deze theorie van de 
hand; Van Vaeck 2001. Op zijn beurt brengt 
hij de bedelaarsvoorstellingen van Van de 
Venne in verband met het schilderkunstige 
genre van de rhyparografie, oftewel het 
schilderen van onaanzienlijke onderwerpen 
zoals dat al in de klassieke oudheid werd 
gepraktiseerd. Hij ziet dit echter los van het 
gebruik van de grisailletechniek.
15  Van Thiel 1986, p. 67.
16  Van Thiel wees er alleen op dat de grisaille 
vanwege de geringe kosten kon fungeren 
als goedkoop alternatief voor een gekleurd 
noten
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schilderij, maar besteedde geen aandacht aan 
mogelijke esthetische redenen; Van Thiel 
1986, p. 67. Zijn opmerking dat de pretentie 
van het kleurloze schilderij geringer is dan die 
van het gekleurde, wat in overeenstemming lijkt 
te zijn met Van de Venne’s bescheiden ambitie 
als dichter-schilder is in tegenspraak met de 
hoge ambities die zowel uit het geschreven 
als het geschilderde oeuvre van Van de Venne 
naar voren treden. Over Van de Vennes ideaal 
van de Sinne-cunst − het samengaan van 
dichtkunst en schilderkunst − in theorie en 
praktijk, zie Buijsen 2015.
17  Zie hierover Buijsen 2013, spec. pp. 101-104, 
en Buijsen 2015, spec. p. 95.
18  Zie Leeflang/G. Luijten 2003-2004, spec. nrs. 
99 en 100; L. Nichols 2013, nrs. A31-A32.
19  Voor de ‘gedrukte schilderijen’ van Hercules 
Seghers, zie Leeflang/Roelofs 2016-2017, 
spec. pp. 39-73. Voor de penschilderijen van 
Willem van de Velde 1, zie Daalder 2016, 
spec. pp. 43-50.
20  Over dit verschijnsel, zie Dackerman et al. 
2002-2003; Van der Waals 2006; Goedings 
2015.
21  Zie J. Walsh 1974, spec. p. 734; Giltaij/Kelch 
1996-1997, pp. 145-156.
22  Zie hierover o.a. Sutton et al. 1987-1988, 
pp. 34-39; Buijsen et al. 1992-1993, pp. 56, 
156. Zie ook Sluijter 1996-1997, spec. pp. 45-
48 en 50. Sluijter verkiest met betrekking tot 
Jan van Goyen de benaming monochroom 
boven tonaal, al tekent hij daarbij aan (op 
p. 45) dat Van Goyens werk natuurlijk nooit 
werkelijk monochroom is en hij zijn coloriet 
bovendien voortdurend enigszins wijzigde.
23  Zie Haak 1984, pp. 125, 247-248; Segal 
1988-1989, pp. 121-140; Biesboer et al. 2004-
2006, pp. 18-21; Buvelot 2017, p. 26.
24  Voor voorbeelden uit het oeuvre van Benjamin 
Cuyp, zie J. Loughman in P. Marijnissen et al. 
1992-1993, pp. 137-139; Hess/Tischler/Von 
Ulmann 2001-2002, p. 27 en afb. 19; Keyes et 
al. 2004, nr. 23.
25  Zie hierover ook Israel 1997, spec. pp. 457-
461; Rasterhoff 2017, pp. 197-198.
26  Een uitzondering wordt gevormd door een 
groep van ongeveer twintig monochrome 
landschapjes van Jan van Goyen uit 1651, 
uitgevoerd in olieverf op papier, die wel als 
echte grisailles zijn te beschouwen. Deze 
grisailles waren bedoeld als zelfstandige 
kunstwerken voor de verkoop en niet als 
voorstudies. Het merendeel is geplakt op doek 
of paneel. Zie Beck 1960; Beck 1972-1987, dl. 
1, p. 47; dl. 2, nrs. 245-271.
27  Zie bijv. Gifford 1996-1997, p. 78. Voor enkele 
kanttekeningen bij deze opvatting, zie Sluijter 
1996-1997, p. 46, waarin de auteur betoogt 
dat Jan van Goyen de sfeer van het Hollandse 
waterland eerder ondanks dan dankzij zijn 
monochrome kleurgebruik wist op te roepen. 
Toch worden volgens Sluijter (op p. 51) ook 
in de landschappen van Van Goyen de grenzen 
tussen onze wereld en de wereld van het schilderij 
zoveel mogelijk geslecht en wordt gesuggereerd dat 
men zo het landschap in kan lopen.
28  Over het gebruik van kleur in een schilderij 
om de natuur zo dicht mogelijk te benaderen, 
zie bijv. Van de Wetering 2016, pp. 193, 197. 
29  Zie Buijsen 2015. 
30  Van de Venne 1635, pp. 231-236. Zie hierover 
uitgebreid Buijsen 2015, pp. 90-93. 
31  Van de Venne 1635, p. 240 (randnotitie). Zie 
ook Buijsen 2015, p. 93.
32  Zeeusche Nachtegael 1623, p. 64, v. 269-270 
(facs.ed., p. 100): Al heeft de Schilderij, door 
veelheyt van de jaren / Een bruynicheyt door 
roock beginnen te vergaren, ... Over de Zeeusche 
Mey-clacht, zie ook Buijsen 2015, pp. 83-85.
33  Zeeusche Nachtegael 1623, p. 64 
(randnotitie).
34  Over spreukbanden als ouderwets 
verschijnsel in de zeventiende-eeuwse 
prent- en schilderkunst, zie Buijsen 2015, 
p. 95. Voor voorbeelden van het gebruik 
van spreukbanden in de zestiende-eeuwse 
prentkunst, zie Stumpel 2016, pp. 205-208. 
35  Zie hierover De Menil/Marandel 1973-1974, 
spec. pp. 9 en 13; Westermann 1999, spec. 
p. 238; Atkins 2012, pp. 107-108; Serres 
2016, spec. pp. 9-16.
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36  Westermann 1999, p. 238. Over een losse 
(‘ruwe’) schildertrant in combinatie met een 
overwegend monochroom palet, zie Sluijter 
1996-1997, p. 46; De Clippel 2006, dl. 
1, pp. 56-58. Over de zeventiende-eeuwse 
waardering voor een los en vloeiend penseel 
in combinatie met een vaardige hand, zie 
Muylle 1986, dl. 2, pp. 209-220; Sluijter 
1993, pp. 56-71.
37  Zie hierover Sluijter 1999; Bok 2008; Boers 
2012; Rasterhoff 2017, spec. pp. 193-214.
38  Zie Loughman/Montias 2000, spec. pp. 19-
50; Fock 2001, spec. pp. 44-45.
39  Zie hierover Sluijter 1999.
40  Boers 2012, pp. 27-28.
41  Sluijter 1999, p. 117; Boers 2012, p. 11; 
Rasterhoff 2017, pp. 193, 216-217.
42  Deze termen werden in het kunsthistorisch 
onderzoek geïntroduceerd door de 
invloedrijke econoom en kunsthistoricus 
John Michael Montias; zie o.a. Montias 
1987 en Montias 1990. Voorts Bok 1994, 
pp. 116-117; Sluijter 1999, pp. 123-124; 
Boers 2012, p. 11; Rasterhoff 2017, pp. 200-
202. Over de door Montias ingezette socio-
economische benadering van de zeventiende-
eeuwse Hollandse schilderkunst, die de 
afgelopen decennia sterk is opgekomen, zie 
samenvattend: Bok 1994, pp. 45-49, en 
Rasterhoff 2017, spec. pp. 17-19.
43  Bok 1994, p. 116; Kolfin 2005, pp. 173-174; 
Boers 2012, p. 26.
44  Kolfin 2005, p. 174.
45  Sluijter 1999, p. 132.
46  Hierop werd al gewezen in Koekkoek 1991, 
spec. pp. 22-24.
47  Over het in de schilderkunst introduceren van 
motieven die tot dusver alleen uit de prentkunst 
bekend waren, zie ook Kolfin 2005, pp. 173-
174, en Rasterhoff 2017, p. 197.
48  Over Van de Venne als illustrator van 
emblemataliteratuur, zie Buijsen 2015, spec. 
pp. 87 en 95-96. De grisailles van Adriaen 
van de Venne zijn echter niet op te vatten als 
geschilderde emblemata; zie hierover Ibidem, 
pp. 96-97.
49  Zie hierover Buijsen 1998.
50  Zie M. Goverde in Van Suchtelen/Buvelot 
et al. 2016, p. 352; J. Hillegers in Tummers/
Kolfin/Hillegers 2017-2018, nr. 19. Over het 
verblijf van Quast in Den Haag, zie Buijsen et 
al. 1998, pp. 338-339.
51  Herkomst van afb. 4.2: kunsthandel B. 
Meissner, Zürich, 1986. Het opschrift 
is aangebracht op een stuk papier dat 
rechtsboven op de schouw is geprikt en laat 
zich lezen als RAET VA[.] / QVAT HV[.] 
(op het beschikbare beeldmateriaal is de 
tekst aan de rechterzijde afgesneden). Ook 
de prentenreeks T is al verwart-gaeren met 
26 prenten van vermomde bedelaaren, en 
andere gespuis naar ontwerp van Pieter Quast 
is zowel wat betreft titelspreuk, themakeuze 
als composities op te vatten als een poging 
om Van de Venne naar de kroon te steken; 
Hollstein 1949-2010, dl. 17, p. 243, nrs. 7-33; 
De Hoop Scheffer 1974. Deze reeks verscheen 
waarschijnlijk voor het eerst in 1638 te Den 
Haag en werd al in 1640 in Amsterdam 
herdrukt (een latere herdruk dateert uit 1652). 
Naar de precieze relatie tussen het werk van 
Van de Venne en dat van Quast dient nog 
verder onderzoek te worden gedaan.
52  Over het korte verblijf van Benjamin Cuyp in 
Den Haag omstreeks 1643, zie Buijsen et al. 
1998, p. 297. Voor voorbeelden van werken 
van Cuyp in overwegend monochrome tinten, 
zie noot 24.
53  Buijsen et al. 1998, pp. 90-95. Over de 
mogelijkheid dat Van Beest in het atelier van 
Van de Venne heeft gewerkt, zie p. 349.
54  In de periode 1670-1700 schilderde de 
Haarlemse kunstenaar Jan Molenaer II naast 
overwegend gekleurde werken ook een aantal 
kleine grisailles met boerentaferelen. Voor 
zover bekend gaat het hier om een geïsoleerd 
verschijnsel. Hoewel het niet is uitgesloten 
dat Jan Molenaer bewust teruggreep op het 
werk van Adriaen van de Venne, was van 
een rechtstreekse beïnvloeding geen sprake, 
aangezien Van de Venne in 1662 overleed. 
Voor voorbeelden, zie Scuderi 1958, nr. 5 (als 
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Jan Miense Molenaer); De Menil/Marandel 
1973-1974, nrs. 25-26 (als Jan Miense 
Molenaer); J. Foucart in Parijs 1987, nrs. 41-
42 (als Jan Miense Molenaer); https://rkd.
nl/nl/explore/images/56276; https://rkd.nl/
nl/explore/images/6474; https://rkd.nl/nl/
explore/images/31014. De toeschrijving van 
deze groep werken aan Jan Molenaer II is van 
Willem van de Watering en Fred Meijer.
55  Sluijter 1996-1997, pp. 45-46.
56  Zie Boers-Goosens 2006, p. 66, als reactie 
op Jonathan Israel, die het monochrome 
kleurgebruik in de schilderkunst van de jaren 
1620 en 1630 vooral relateert aan het feit 
dat pigmenten in die tijd aanzienlijk duurder 
werden; zie Israel 1997.
57  Zie hierover Sluijter 1996-1997, spec. p. 50.
58  Voor dit onderzoek zijn in de periode 2001-
2007 ruim honderd schilderijen van (of 
toegeschreven aan) Adriaen van de Venne 
onderzocht met infraroodreflectografie of 
infraroodfotografie; met dank aan Margreet 
Wolters en Adri Verburg. Voor de specificaties 
van de gebruikte apparatuur, zie inleiding, 
noot 54. De IRR- en IR-opnames en montages 
worden bewaard in het RKD te Den Haag. 
Een aantal van deze werken kon aanvullend 
worden onderzocht met de stereomicroscoop; 
met dank aan Michiel Franken.
59  Dit schilderij werd door mij onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 1/2-8-2002. Voor een korte samenvatting 
van de resultaten, zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 385-
387. Voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur, zie inleiding, noot 54. Het 
onderzoek werd uitgevoerd in nauwe 
samenwerking met Yvette Bruijnen en de 
collega’s van het Rijksmuseum. Het schilderij 
werd door mij, samen met Arie Wallert, 
onderzocht in het Rijksmuseum met de 
stereomicroscoop op 17-10-2003. Over dit 
schilderij, zie verder hfst. 1, pp. 54-55.
60  Met infrarood kan alleen een ondertekening in 
koolstofhoudend materiaal zichtbaar worden 
gemaakt. Arie Wallert suggereerde dat Van de 
Venne hier mogelijk lood- of zilverstift voor 
de ondertekening heeft gebruikt; mondelinge 
mededeling, 17-10-2003. In andere werken 
uit Van de Vennes Middelburgse periode, zoals 
De Zielenvisserij (afb. 1.1) en Gezicht op de 
haven van Middelburg (afb. 1.2), kunnen met 
IRR weliswaar sporadisch enkele ondertekende 
lijnen worden waargenomen, maar geen 
volledige ondertekening; zie Y. Bruijnen 
in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
pp. 380 en 382.
61  Met repentirs, ook wel pentimenti 
genoemd, worden veranderingen bedoeld 
die de kunstenaar tijdens het schilderproces 
aanbracht. Bij de benen van het steigerende 
paard rechts van het midden zijn met IRR 
kleine verschuivingen te zien in de positie 
van de voor- en achterbenen. Ook bij de 
koets van de prinsen, die door een span 
van zes grijswitte paarden wordt getrokken, 
bracht de kunstenaar enkele verbeteringen 
aan, zoals te zien is in de IRR montage. 
Links van de paarden stond oorspronkelijk 
een mannelijke figuur, waarschijnlijk een 
page, die recht het beeldvlak uit keek. Van 
de Venne besloot om deze figuur weg te 
schilderen en op die plek een veel kleinere, 
donkere hond neer te zetten. De rode kleding 
van de overschilderde figuur schijnt nu door 
de bovenste verflaag heen. Aan de andere 
zijde van de voorstelling veranderde hij de 
positie van het hoofd van het rechter paard in 
de middelste rij van het span. Deze ingrepen 
waren er waarschijnlijk op gericht om meer 
ruimte te creëren rondom de koets met de 
prinsen. Hij had de betreffende details al 
helemaal uitgeschilderd, waaruit kan worden 
afgeleid dat hij ze pas in een laat stadium 
heeft aangepast. Voor een ander repentir, zie 
noot 67. Bij de meeste andere onderdelen 
van de compositie vond Van de Venne 
het echter niet nodig om veranderingen 
aan te brengen, wat opmerkelijk is bij een 
dergelijke, complexe voorstelling. Zie ook Y. 
Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 
2007, p. 385.
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62  Aan de in de tekst genoemde voorbeelden 
kan nog een tekening van een ruiter te paard 
worden toegevoegd, die zich bevindt in de 
Fondation Custodia te Parijs (pen en zwarte 
inkt op perkament, 23,4 x 12,3 cm, inv. 
nr. 9224); Van Hasselt 1977-1978, pp. 170-
171, nr. 116; A. van Suchtelen in G. Luijten/
Van Suchtelen et al. 1993-1994, nr. 299. 
Hoewel deze tekening niet exact overeenkomt 
met de ruiters in de Paardenmarkt, kan het 
blad toch als inspiratiebron hebben gediend, 
bijvoorbeeld voor de donker geklede ruiter 
met de bepluimde hoed, rechts van de koets 
met de prinsen.
63  Schapelhouman/Schatborn 1998, dl. 1, 
nr. 358.
64  Dit werd al eerder gesuggereerd in 
Schapelhouman/Schatborn 1998, dl. 1, 
p. 166.
65  Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, nr. 293. De indruk dat het hier om 
werkmateriaal gaat, wordt versterkt door het 
feit dat de onvoltooide portretten van Maurits 
en Frederik Hendrik zijn aangebracht op een 
fragment van een tekening in rood krijt.
66  Het meest in het oog springende verschil is 
dat Frederik Hendrik in de olieverfstudie 
een platte kraag draagt en in het schilderij 
een molensteenkraag. Ook ontbreekt in het 
schilderij de rode pluim op zijn hoed.
67  Een tekening in grafiet met afgeschuinde 
hoeken, die wordt bewaard in het Herzog 
Anton Ulrich-Museum te Braunschweig 
(inv. nr. Z 1788), toont dezelfde groep met 
vier ruiters en vier pages als in het schilderij 
− links van het midden − is te zien (afb. 4.3); 
zie Bol 1989, afb. 31. Zowel wat de houding 
als de aankleding betreft, zijn er nauwelijks 
verschillen waarneembaar. Wel zijn de figuren 
in de tekening een fractie groter dan die in 
het schilderij, zoals bleek toen tijdens het 
onderzoek in het Rijksmuseum (zie noot 59) 
een transparant met een afbeelding van de 
tekening op ware grootte bovenop dezelfde 
figurengroep in het schilderij werd gelegd. 
Het is verleidelijk om dit blad te beschouwen 
als een voorstudie voor de figurengroep in 
de Paardenmarkt. De lijnvoering oogt echter 
nogal stijf en er zijn geen hernomen lijnen 
of andere correcties te zien. Het verschil 
in tekenstijl wordt vooral duidelijk in 
vergelijking met de eigenhandige tekening 
van Van de Venne, die wordt vermeld in 
noot 62. In laatstgenoemde tekening zijn 
bovendien dunne lijnen te zien van een eerste 
opzet, waaruit blijkt dat de kunstenaar daar 
nog op zoek was naar de juiste vorm. In het 
schilderij is zowel met IRR als met het blote 
oog bij het voorste been van het tweede 
paard van links een repentir te ontdekken, 
vergelijkbaar met die bij het steigerende paard 
(zie noot 61). In de tekening in Braunschweig 
komt de positie van dit been precies overeen 
met het voltooide schilderij. Dit maakt het 
minder waarschijnlijk dat het hier om een 
voorbereidende tekening gaat; eerder valt te 
denken aan een natekening, vervaardigd met 
als doel om de betreffende figuurgroep (of 
onderdelen daarvan) opnieuw te gebruiken; 
zie ook Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, p. 387. Volgens opgave 
van het museum is de tekening doorgegriffeld, 
wat op hergebruik kan wijzen; zie http://
kk.haum-bs.de/?id=z-01788. Het motief van 
het elegante paard met de krullende manen 
komt in ieder geval vaker voor in het oeuvre 
van Van de Venne, o.a. in het album uit 
1625-1626; zie Buijsen 2013-A, pp. 72-73. 
De signatuur die rechtsonder op het blad in 
Braunschweig staat, wijkt wat de schrijfwijze 
betreft sterk af van gebruikelijke signaturen 
van Van de Venne (zie hfst. 1, p. 69) en zou 
daarom later aangebracht kunnen zijn.
68  De seizoenenreeks werd door mij 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 28-5-2001 en onderzocht met 
de stereomicroscoop op 31-7-2002. 
Voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur, zie inleiding, noot 54. De vier 
schilderijen werden door mij opnieuw 
onderzocht met de stereomicroscoop in 
het Rijksmuseum op 19-8-2003, samen 
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met Arie Walllert. Op 13-10-2004 kon de 
reeks in het depot van het Rijksmuseum 
te Lelystad worden gedocumenteerd met 
infraroodfotografie en nogmaals onderzocht 
met de stereomicroscoop, samen met 
Melanie Gifford en Yvette Bruijnen. Voor 
deze tekst is dankbaar gebruik gemaakt 
van de aantekeningen die Melanie Gifford 
tijdens het laatstgenoemde onderzoek heeft 
gemaakt. Voor een korte samenvatting van 
de belangrijkste onderzoeksresultaten, zie Y. 
Bruijnen in Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, pp. 388-390. De vier schilderijen 
werden dendrochronologisch onderzocht 
door Prof. Dr. Peter Klein van de Universität 
Hamburg. Daaruit bleek dat alle vier panelen 
uit één stuk zijn en afkomstig uit dezelfde 
boom; zie Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, p. 388.
69  De getekende lijnen in de seizoenenreeks 
kunnen met IRR niet overal even goed worden 
waargenomen, omdat ze soms samenvallen 
met geschilderde lijnen of bedekt worden door 
verflagen die infrarode straling tegenhouden. 
In de Schaatsenrijders uit hetzelfde jaar 
(afb. 1.32) kon met IRR eveneens een 
ondertekening in koolstofhoudend materiaal 
worden waargenomen; zie Y. Bruijnen in 
Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
p. 387. Met infrarood is het niet mogelijk om 
het materiaal dat voor een ondertekening is 
gebruikt met zekerheid vast te stellen. Er kan 
alleen een indicatie worden gegeven op basis 
van de verschijningsvorm van de ondertekende 
lijnen in de infraroodopnames. Zie hierover 
o.a. Bomford 2002-2003, pp. 26-27. Over 
het herkennen van droog, koolstofhoudend 
tekenmateriaal, zie Ibidem, pp. 32-34.
70  Vergelijkbare verschillen in de wijze van 
ondertekenen zijn waar te nemen tussen 
andere hoofdfiguren in deze seizoenenreeks, 
soms ook binnen één en dezelfde voorstelling.
71  Afgaande op het onderzoek met de 
stereomicroscoop gaat het waarschijnlijk 
om roodbruine verf, die sterk verdund 
werd aangebracht. Omdat ze geen koolstof 
bevatten, verschijnen deze rode lijntjes niet in 
de infraroodopnamen. Ook in De zomer en De 
winter is op sommige plaatsen in de bomen 
een voorbereiding met dergelijke roodbruine 
lijntjes te zien; zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, pp. 388-389.
72  Meestal bleef de schilder keurig binnen de 
lijntjes, maar op sommige plaatsen is te zien 
dat het groen van de blaadjes er overheen 
gaat. Hieruit kan worden afgeleid dat de 
roodbruine lijntjes werden aangebracht als 
voorbereiding op de groene blaadjes en niet 
pas achteraf als versterkte contouren.
73  Waarschijnlijk werd de gehele figuur op 
deze wijze voorbereid, maar gaan de meeste 
roodbruine lijntjes nu schuil onder de later 
aangebrachte kleuren.
74  Met de stereomicroscoop is te zien dat de 
meeste details van de omgeving, zoals de 
vegetatie, een klein stukje onder de figuren 
doorlopen. De plassende jongen links in De 
herfst is over de kar en het landschap heen 
geschilderd. Hij was nog niet gepland in 
de ondertekening en werd daarom ook niet 
uitgespaard. In tegenstelling tot de schaatser in 
De winter vond Van de Venne het in dit geval 
niet nodig om deze figuur voor te bereiden 
met roodbruine lijntjes.
75  Over deze grisaille, zie ook hfst. 2, p. 247.
76  Over de voordelen van paneel boven doek, zie 
Jager 2016, pp. 80-81.
77  Het paneel werd op mijn verzoek 
dendrochronologisch onderzocht door Prof. 
Dr. Peter Klein van de Universität Hamburg 
(onderzoeksrapport van 25-5-2004); met 
dank aan Norbert Middelkoop en Gusta 
Reichwein van het Amsterdam Museum. 
Het hout is afkomstig uit de Baltisch-Poolse 
regio. De jongste jaarring werd gevormd in 
1619. Het paneel kan op zijn vroegst vanaf 
1630 in gebruik zijn genomen. Aangezien het 
schilderij 1631 is gedateerd, betekent dit dat 
de opslagperiode van het paneel kort moet zijn 
geweest. 
78  De afmetingen 37 x 29 cm zijn een 
gemiddelde voor deze groep. Er zijn 
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afwijkingen in hoogte en/of breedte van max. 
1,5 cm naar boven of naar beneden. Dit 
kan o.a. te maken hebben met de wijze van 
opmeten of met inkortingen die in de loop 
der tijd hebben plaatsgevonden. Ook ligt het 
voor de hand dat de panelen oorspronkelijk 
niet allemaal exact dezelfde afmetingen 
hebben gehad, omdat ze niet tegelijkertijd 
zullen zijn geleverd. Dit formaat benadert een 
zeventiende-eeuwse standaardmaat die bekend 
stond als de kleine stooter (ca. 40 x 31 cm); zie 
de literatuur in noot 81.
79  Zie afb. 3.24, 3.26. Voorts Plokker 1984, 
nrs. 11, 20, 28, 52; Westermann 1999, afb. 
22; Buijsen 2016, afb. 1; veiling Amsterdam 
(Christie’s), 25-6-2016, nr. 40.
80  Afmetingen van ca. 41 x 32 cm zijn negen 
maal aan te treffen onder de gedateerde 
werken uit 1631-1636 en afmetingen van ca. 
36 x 48 cm zes maal (zie bijlage 1). Voor de 
eerste groep geldt wat betreft afwijkingen in 
hoogte en/of breedte hetzelfde als hetgeen is 
opgemerkt in noot 78. Bij de tweede groep 
kunnen iets grotere afwijkingen worden 
geconstateerd, van maximaal 2 cm naar boven 
of naar beneden.
81  Wadum 1998, p. 160; Wadum/Streeton 
2012, p. 95. Over schilderijformaten in de 
zeventiende eeuw en standaardmaten in het 
bijzonder, zie ook Bruyn 1979; Miedema 
1981-A; Van de Wetering 1997 (ed. 2009), 
pp. 12-16; Kolfin 2005, pp. 148-149; Jager 
2016, pp. 82-83.
82  Van de Wetering 1997 (ed. 2009), p. 15.
83  Over de grondering en andere voorbereidende 
lagen, zie Vandivere/Pottasch/Meloni et al. 
2016, pp. 29-30.
84  Wadum 1998, pp. 165-168; Jager 2016, 
p. 80. Voor een voorbeeld van een Antwerpse 
paneelmaker die niet alleen panelen 
vervaardigde, maar deze ook grondde oftewel 
witte, zie Koopstra 2010, spec. p. 109.
85  Van Hout 1998.
86  Dit kon bij ‘All’-arm!’ worden vastgesteld 
tijdens onderzoek met de stereomicroscoop 
op 30-10-2002 op plekken waar de 
bovenliggende verflagen sleets zijn geworden. 
Andere grisailles waarin door mij duidelijk 
een dunne, witte gronderingslaag kon worden 
waargenomen, zijn: Een galante heer die toilet 
maakt (afb. 3.43) en ‘Wy met gewelt. Wy om 
het gelt.’ uit 1628 (afb. 2.83). Hier en daar 
is de dunne gronderingslaag transparant 
geworden, waardoor de houtkleur van het 
paneel er doorheen schijnt. Helaas was 
het slechts in een beperkt aantal gevallen 
mogelijk om grisailles van Van de Venne 
uitgebreid met de stereomicroscoop te 
onderzoeken. Verfmonsteronderzoek kon 
alleen worden uitgevoerd bij ‘All om [a]rm’ in 
het Mauritshuis (afb. 4.13a). Dit paneel heeft 
echter een ongewone verfopbouw omdat het 
waarschijnlijk op een hergebruikt paneel is 
geschilderd; zie noot 91.
87  De grijsgroene grondering is zichtbaar op 
plaatsen met verfverlies langs de randen van 
het paneel. Dit schilderij werd door mij 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 29-5-2001 in het Rijksmuseum en 
onderzocht met de stereomicroscoop op 16-
1-2003 in het restauratieatelier van de SRAL 
te Maastricht; met dank aan Kees Schreuder. 
Voor een korte samenvatting van de 
resultaten, zie Y. Bruijnen in Bikker/Bruijnen/
Wuestman et al. 2007, p. 394.
88  Boven en onder werd daar nog eens 
horizontaal overheen gegaan om de 
opstaande randen van de kwaststreken glad te 
strijken. Dit schilderij kon door mij worden 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 29-5-2001 in het Rijksmuseum en 
onderzocht met de stereomicroscoop op 
15-1-2003 in het restauratieatelier van de 
SRAL te Maastricht; met dank aan Kees 
Schreuder. Voor een korte samenvatting 
van de resultaten, zie Y. Bruijnen in Bikker/
Bruijnen/Wuestman et al. 2007, p. 395. 
Bij het onderzoek met de stereomicroscoop 
kon niet met zekerheid worden vastgesteld 
of de ondertekening, die door de donkere 
(koolstofhoudende) laag moeilijk zichtbaar is, 
boven of onder deze laag is aangebracht.
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89  In een ander interieurstuk, de Kortegaarde 
uit 1632 (afb. 3.58), lijkt over het gehele 
oppervlak van de gronderingslaag eveneens 
een donkere toon te zijn aangebracht, 
maar deze is in de IRR opnames en met de 
stereomicroscoop minder goed als aparte, 
tweede laag waarneembaar dan in Musicerend 
gezelschap. Dit schilderij werd door mij 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
op 6-11-2002 en onderzocht met de 
stereomicroscoop op 14-5-2003; met dank aan 
Sytske Weidema en Mireille te Marvelde.
90  Over dit schilderij, zie Buijsen 2015, p. 104 en 
afb. 24; M. Goverde in Van Suchtelen/Buvelot 
et al. 2016, p. 367.
91  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 22-5-2001 
en onderzocht met de stereomicroscoop op 
21-6-2002 en 12-11-2003; met dank aan 
Jørgen Wadum en Carol Pottasch. Voor de 
specificaties van de gebruikte apparatuur, 
zie inleiding, noot 54. De hier afgebeelde IR 
computermontage (afb. 4.13a) is gemaakt 
in 2003 door Jørgen Wadum met de 
apparatuur van het Mauritshuis (ARTIST, 
CCD progressive scan image sensor; IR1 filter 
700-950 mm; IR2 filter 950-1150 mm). In 
2016 werd het schilderij opnieuw onderzocht 
door Abbie Vandivere ten behoeve van de 
bestandscatalogus van de genrestukken in 
de collectie van het Mauritshuis. Bij die 
gelegenheid zijn ook verfmonsters genomen 
en kon het schilderij worden onderzocht met 
Macro X-Ray Fluorescence (MA-XRF) door 
Nouchka De Keyser van de Universiteit van 
Antwerpen op 8-3-2016. Voor de technische 
gegevens van de gebruikte apparatuur, 
zie Van Suchtelen/Buvelot et al. 2016, 
p. 42. Voor een korte samenvatting van de 
onderzoeksresultaten, zie A. Vandivere in Van 
Suchtelen/Buvelot et al. 2016, p. 368. Met 
dank aan Abbie Vandivere.
92  Bij alle gedateerde (of dateerbare) werken uit 
de periode 1627-1636, inclusief polychrome 
schilderijen, die in het kader van dit 
onderzoek met infrarood gedocumenteerd 
werden, kon een ondertekening in 
koolstofhoudend materiaal worden 
waargenomen. Over de omvang van dit 
infrarood onderzoek, zie noot 58. Over 
ondertekeningen in zeventiende-eeuwse 
schilderijen, zie Buijsen 2001, pp. 8-11.
93  Bij het voorkomen van een tweede, getinte 
gronderingslaag is niet duidelijk of de 
ondertekening op of onder deze laag is 
aangebracht; zie ook noot 89.
94  Over het identificeren van het gebruikte 
tekenmateriaal in infraroodopnames, zie noot 
69.
95  Slechts incidenteel doet de strakke lijnvoering 
van een specifiek onderdeel van de voorstelling 
vermoeden dat er gebruik kan zijn gemaakt 
van een model, waarvan de lijnen werden 
doorgedrukt of op andere wijze rechtstreeks 
overgenomen. Dit lijkt bijvoorbeeld het geval 
bij de mannelijke rugfiguur rechts in de eerste 
versie van ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ uit 
1627 (afb. 2.79). In datzelfde schilderij lijkt 
in de ondertekening voor bepaalde details ook 
gebruik te zijn gemaakt van een lineaal (afb. 
2.89).
96  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 28-5-2002 
en onderzocht met de stereomicroscoop op 
29/30-10-2002 in het Amsterdam Museum; 
met dank aan Norbert Middelkoop en 
Sytske Weidema. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54.
97  Ondertekeningen met een vergelijkbare mate 
van uitwerking kunnen worden aangetroffen 
in de volgende grisailles: ‘Weelde soeckt ellende’ 
uit 1630 (Buijsen 2013, afb. 9); ‘Jammerlijck!’ 
uit 1631 (Buijsen 2005, afb. 1-3); ‘Onken 
maeckt onmin’ (De Emmaüsgangers) uit 1631; 
Jonge boer en boerin (IRR montage afgebeeld 
in catalogus veiling Amsterdam [Sotheby’s], 
4-11-2003, nr. 12); beide versies van Een 
galante heer die toilet maakt uit 1631 (afb. 
3.45-3.48); ‘Die gist die mist.’ (Buijsen 2001, 
p. 31, afb. 7-8).
98  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 28-5-2001 
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in het Rijksmuseum en onderzocht met 
de stereomicroscoop op 1-11-2002 in het 
Amsterdam Museum; met dank aan Norbert 
Middelkoop. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54.
99  De sterk verwante, ongedateerde grisaille 
met het opschrift Goet-ront (afb. 3.24) heeft 
eveneens een summiere ondertekening, 
waarin de figuren al wel zijn neergezet in 
hun uiteindelijke houdingen, maar details 
als gezichten, handen en kleding niet of 
nauwelijks zijn uitgewerkt. Dit schilderij 
werd door mij gedocumenteerd met 
infraroodreflectografie op 26-2-2003; met 
dank aan Adri Verburg, Peter van den Brink 
en Michael Rief. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54. 
100  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 24-8-1999 in 
het RKD te Den Haag; met dank aan Margreet 
Wolters en Adri Verburg. Voor de specificaties 
van de gebruikte apparatuur, zie inleiding, 
noot 54. Op 16-10-2003 kon het schilderij 
uitgebreid visueel worden onderzocht bij 
Sotheby’s in Amsterdam; met dank aan 
Catheleijne Kloosterman. 
101  Ondertekeningen met een vergelijkbare 
mate van uitwerking kunnen o.a. worden 
aangetroffen in de volgende grisailles: ‘Weelde 
soecht ellende!’ uit 1632 (Buijsen 2013, pp. 71-
73 en afb. 10); ‘Armoe soeckt list.’ (Buijsen 
2013, pp. 73-74 en afb. 11); Monniken in een 
herberg (Buijsen 2005, pp. 134-135 en afb. 
4b).
102  Dit schilderij werd gedocumenteerd met 
IRR door Joe Mikuliak in The Paintings 
Conservation Department van The 
Philadelphia Museum of Art. Met dank 
aan Lloyd DeWitt. Details van de hier 
afgebeelde IRR montage werden eerder 
gepubliceerd en besproken door N. Gutman 
in DeWitt/Principe 2006, p. 21. Zie ook 
aldaar voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur. Met dank aan Nica Gutman, 
schilderijenrestaurator van The Chemical 
Heritage Foundation, voor haar informatie 
over het materiaaltechnisch onderzoek van dit 
schilderij.
103  Voor de gegevens van het onderzoek van dit 
schilderij, zie noot 87. Voor een beschrijving 
van de ondertekening, zie Y. Bruijnen in 
Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 2007, 
p. 394.
104  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 3-6-2003 in het 
Palais des Beaux-Arts te Lille; met dank aan 
Alexis Donetzkoff en Adri Verburg. Voor de 
specificaties van de gebruikte apparatuur, zie 
inleiding, noot 54.
105  Voor het gebruik van ondertekeningen 
in variaties op de compositie van ‘Wat 
maeckmen al om gelt!’, zie hfst. 2, pp. 151-
152. Voor de ondertekening in de herhaling 
van ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’, zie hfst. 
2, pp. 156-157. Polychrome schilderijen 
werden eveneens ondertekend. Bij een aantal 
daarvan bevat de ondertekening echter 
zoveel specifieke informatie ten behoeve 
van de schilderkunstige uitvoering, dat het 
vermoeden bestaat dat er een medewerker bij 
betrokken was; zie bijv. Buijsen 2005, p. 138 
en afb. 7-9; Buijsen 2013, pp. 76-77 en afb. 
14. Voor een ander voorbeeld, zie hieronder 
p. 349 en afb. 4.48. Voor polychrome 
schilderijen met een meer schetsmatige 
ondertekening, zie Buijsen 2013, pp. 74-76 en 
afb. 12-13.
106  Voor voorbeelden van strakke lijnen, 
afgewisseld met gebogen lijnen en losse 
krabbels, zie afb. 2.65b, 2.78b, 2.87, 4.16b en 
4.18b. Voor zigzaggende lijnen, zie afb. 2.61b 
en 4.15b. Voor een rondje aan het eind van 
een rechte lijn als aanduiding van diepliggende 
plooien, zie afb. 2.59b en 3.48a-b.
107  De wat meer uitgewerkte ondertekeningen 
zijn overwegend aan te treffen in gedateerde 
werken uit 1630 en 1631 en ondertekeningen 
met een summier karakter in werken uit 
de periode 1632-1634. Uit 1632 dateren 
ook enkele ‘overgangswerken’ met een 
ondertekening die verschillende stadia van 
uitwerking laat zien. De groep met gedateerde 
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werken, die met infrarood onderzocht konden 
worden, is echter niet representatief genoeg 
om daar al te verstrekkende conclusies aan 
te verbinden. Bovendien zijn meerdere 
met infrarood onderzochte werken, die op 
stijlkritische gronden in de periode 1631-1636 
kunnen worden geplaatst, niet voorzien van 
een jaartal, waardoor hun precieze datering 
onduidelijk blijft.
108  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 7-6-2001 in 
Museum Boijmans Van Beuningen; met dank 
aan Friso Lammertse en Margreet Wolters. Voor 
de specificaties van de gebruikte apparatuur, zie 
inleiding, noot 54. In ‘All om [a]rm’ uit datzelfde 
jaar is met infrarood geen ondertekening waar 
te nemen (afb. 4.13b), maar dat kan te maken 
hebben met de ongewone opbouw van dit 
schilderij; zie p. 341.
109  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 11-2-2002. 
Voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur, zie inleiding, noot 54. Voor dit 
schilderij, zie Plokker 1984, nr. 80. In de 
grisaille ‘Armoe soeckt list’ uit 1636 (Buijsen 
2013, afb. 22) is met IRR nog wel een volledige 
ondertekening te zien.
110  De hier gegeven beschrijving van de 
schildertechniek van Adriaen van de 
Venne is gebaseerd op onderzoek met de 
stereomicroscoop van een aantal grisailles (zie 
ook noot 58). De belangrijkste bevindingen 
worden besproken aan de hand van het 
gekozen voorbeeld (‘All’-arm’ uit 1631), maar 
gelden in hoofdlijnen ook voor de andere 
onderzochte werken.
111  Zie A. Vandivere in Van Suchtelen/Buvelot 
et al. 2016, p. 368. Voor de verdere gegevens 
van het MA-XRF onderzoek, zie noot 91. 
De gegevens uit de element maps werden 
geïnterpreteerd door Abbie Vandivere; 
verslag in documentatie restauratieatelier, 
Mauritshuis.
112  Helaas was het voor deze studie niet mogelijk 
om het pigmentgebruik in andere grisailles 
van Van de Venne te onderzoeken.
113  Voor meer informatie over de meest gangbare 
bruine pigmenten, zie Harley 1982, pp. 148-
150; Eastaugh et al. 2004, pp. 279-280 (oker), 
339-340 (sienna), 377-378 (omber); Rotgans 
2005, pp. 133-137; Berrie 2007, p. 45. 
114  Over prijsverschillen in pigmenten, zie Israel 
1997, pp. 465-467.
115  Voor enkele voorbeelden van andere grisailles 
met noemenswaardige veranderingen ten 
opzichte van de ondertekening, zie Buijsen 
2005, pp. 133-134 en afb. 1-3b, p. 135 en afb. 
6a-b; Buijsen 2013, p. 73 en afb. 11.
116  Over de onderschildering of doodverf, 
zie Van Hout 2005; spec. pp. 83-86 over 
onderschilderingen in de grisailletechniek.
117  Zie hierover ook Wallert 2001, p. 264.
118  Zie ook de beschrijving van het 
productieproces van Jan van Goyen in 
Gifford 1996-1997, spec. p. 76, waarin wordt 
uitgelegd hoe Van Goyen zijn overwegend 
monochrome landschappen in slechts 
twee stappen schilderde: eerst werd een 
monochrome schets op het paneel gezet; nadat 
deze was gedroogd, werd de verf in één sessie 
opgebracht.
119  Een dergelijke werkwijze wordt gehanteerd 
door de hedendaagse Haagse schilder Philip 
Akkerman, die zijn schildertechniek heeft 
gebaseerd op die van de oude meesters. Door 
gelijktijdig te werken aan meerdere panelen 
die in verschillende productiefasen verkeren, 
kan hij gemiddeld drie werken per week 
voltooien en zo een hoge productie halen. Met 
dank aan Philip Akkerman voor de uitleg en 
demonstratie van zijn werkwijze. Voor een 
korte omschrijving daarvan, zie E. Buijsen in 
Craft-Giepmans/De Vries 2012-2013, p. 286.
120  Van de versie van ‘Al-arm.’ die zich thans 
in de verzameling van Norman Hascoe in 
Greenwich (Conn.) bevindt (afb. 3.18), 
zijn mij twee kopieën in de grisailletechniek 
bekend, beide in particuliere collecties. 
Deze zijn echter van zeer matige kwaliteit: 
de toepassing van de grisailletechniek is 
sterk gesimplificeerd en beduidend minder 
virtuoos dan in het origineel. Waarschijnlijk 
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gaat het hier om latere kopieën. Zie ook hfst. 
3, noot 51.
121  Zie hierover ook Buijsen 2013, pp. 76-78.
122  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 13-6-2001 en 
onderzocht met de stereomicroscoop op 14-6-
2001; met dank aan Michiel Franken. Voor de 
specificaties van de gebruikte apparatuur, zie 
inleiding, noot 54.
123  Ook op andere plekken zijn deze dunne 
verflijnen hier en daar nog zichtbaar, zoals bij 
de opwaaiende rok van het meisje dat links 
van de groep omstanders rond de redenaar is 
te zien (zie afb. 4.32a).
124  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 13-2-2002 en 
onderzocht met de stereomicroscoop op 21-2-
2002; met dank aan Michiel Franken. Voor de 
specificaties van de gebruikte apparatuur, zie 
inleiding, noot 54.
125  Zie hierover ook Buijsen 2005, p. 152; Buijsen 
2015, spec. pp. 103-104.
126  Voor voorbeelden van polychrome kopieën 
naar grisailles, die waarschijnlijk niet 
eigenhandig zijn, zie hfst. 2, afb. 2.27a-e 
en Buijsen 2013, pp. 117-119. Eén van de 
weinige gesigneerde én gedateerde polychrome 
werken uit de jaren 1630 is Jonge vrouw voor 
een spiegel (afb. 3.53). Een tweede voorbeeld 
is een paneel uit 1636 met het bezoek van 
de koningin van Saba aan koning Salomo; 
veiling Heerlen, 30-4-1963, nr. 132; zie ook 
hfst. 3, noot 103. Voor enkele voorbeelden 
van gesigneerde en gedateerde polychrome 
werken uit zijn latere periode, zie afb. 3.65 
en 3.72. Een ongesigneerd en ongedateerd 
polychroom paneel met het opschrift Hoe 
dienen wy by een is afgaande op de kwaliteit 
van de uitvoering zonder twijfel eigenhandig; 
zie Buijsen 2013, pp. 102-103 en afb. 34; J. 
Hillegers in Tummers/Kolfin/Hillegers 2017-
2018, nr. 39. Een polychroom schilderij met 
het opschrift Mans-verdriet is voorzien van het 
ongewone monogram AV (ineen), maar draagt 
geen jaartal; Buijsen 2005, afb. 9a op p. 175. 
Mogelijk was dit schilderij een atelierkopie 
naar een nu niet meer bekende grisaille; zie 
hierover Ibidem, pp. 135-139. Over deze 
compositie, zie ook hieronder noot 176.
127  Herkomst grisaille: verzameling Paul Delaroff, 
Sint Petersburg, tot 1913; veiling Düsseldorf 
(Düsseldorfer Auktionshaus), 28-5-2005, 
nr. 360; veiling Amsterdam (Sotheby’s), 9-5-
2006, nr. 84; kunsthandel Salomon Lilian, 
Amsterdam, 2006. Herkomst polychrome 
versie: verzameling H. van Wely, Den Haag, 
1960. De polychrome versie wordt in de 
kunsthistorische literatuur onterecht vermeld 
als een grisaille. Zie Plokker 1984, nr. 17; 
Westermann 1999, p. 236 en afb. 18 op 
p. 235. In Bol 1989, p. 88 en afb. 78, wordt 
het werk weliswaar niet nadrukkelijk als 
grisaille genoemd, maar vanwege de zwart-
wit-afbeelding wordt niet meteen duidelijk 
dat het om een polychroom schilderij gaat. De 
polychrome versie is aan de bovenzijde vier 
cm hoger, maar het formaat van de figuren is 
nagenoeg hetzelfde als in de grisaille.
128  Beide schilderijen konden door mij 
tegelijkertijd worden onderzocht met de 
stereomicroscoop en gedocumenteerd met 
infraroodreflectografie en -fotografie op 
5/11-10-2005 in het RKD te Den Haag; 
met dank aan Catheleijne Kloosterman en 
Judith Niessen. De polychrome versie was 
ook al eerder onderzocht met IRR op 13-6-
2001. Voor de specificaties van de gebruikte 
apparatuur, zie inleiding, noot 54.
129  Met de stereomicroscoop kon worden 
waargenomen dat de donkerbruine contour, 
waarmee in de bovenste verflaag van de 
grisaille het uiteinde van deze stok wordt 
gemarkeerd, naar alle waarschijnlijkheid 
door de schilder zelf werd aangebracht. 
In de grisaille zijn met infrarood enkele 
ondertekende lijnen te ontdekken in het 
onderlijf van de jongen met de gevouwen 
handen aan de linkerzijde; in de rest van 
de voorstelling kan geen ondertekening 
in koolstofhoudend materiaal worden 
waargenomen. In de polychrome versie 
zijn met infrarood geen sporen van een 
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ondertekening te zien. Voor de gegevens van 
het materiaaltechnisch onderzoek, zie de 
voorgaande noot. 
130  Over mogelijke ateliermedewerkers van 
Adriaen van de Venne, zie pp. 348-349.
131  Dat er in de tijd van Van de Venne bij verkoop 
al een duidelijk onderscheid werd gemaakt 
tussen originele werken (principalen) en 
kopieën blijkt uit de bewaard gebleven lijst 
van de Venduwe van schilderijen die in 1647 te 
Den Haag werd gehouden; zie p. 354. Voor 
een ander voorbeeld van een polychrome 
kopie naar een grisaille, zie Plokker 1984, 
nr. 6 en afb. 6b. De polychrome kopieën 
naar de reeks grisailles met de Vijf Zintuigen 
kwamen al ter sprake in hfst. 2, pp. 140-141. 
Zie voorts Buijsen 2013 voor polychrome 
kopieën van de reeks grisailles met de op- 
en neergang van het menselijk leven. Van 
sommige gekleurde werken is geen grisaille 
met dezelfde compositie bekend, maar 
bestaat de sterke indruk dat het gaat om 
een kopie naar een verloren gegane grisaille; 
zie bijv. Plokker 1984, nr. 77 (onterecht 
beschouwd als grisaille) en Buijsen 2005, 
afb. 5a op p. 166. In het geval van de reeks 
met vijf dierenallegorieën lijkt er wel een 
polychroom prototype te zijn geweest, maar 
ook daarvan werden waarschijnlijk (eveneens 
gekleurde) versies gemaakt; zie Buijsen 
2013, pp. 102-103. Voor de vele polychrome 
kopieën naar het pendantenpaar Het sijn 
stercke beenen die Weelde konne[n] dragen en 
‘t Sijn ellendige beenen die Armoe moete[n] 
draege[n], zie p. 350. Over het onderscheid 
tussen principalen en kopieën, zie ook de 
verwijzingen in noot 196.
132  Herkomst: veiling Londen (Sotheby’s), 
26-10-1994, nr. 63; kunsthandel Caretto, 
Turijn, 1995-2000; kunsthandel S. Lilian, 
Amsterdam, 2002; kunsthandel Bruil & 
Brandsma, Amsterdam 2013.
133  Dit schilderij kon door mij worden 
onderzocht met de stereomicroscoop en 
gedocumenteerd met infraroodreflectografie 
bij de RCE te Rijswijk (toen nog ICN geheten) 
op 2-12-2003 en 13-1-2004; met dank aan 
Susanne Stangier. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54.
134  Zie De Jongh 1976, nr. 67 (onterecht 
beschouwd als grisaille); Reinold 1981, 
pp. 170-171 en afb. 211.
135  Afgaande op het onderzoek met de 
stereomicroscoop is het gebruikte 
tekenmateriaal waarschijnlijk verf (rode lak) 
en geen rood krijt; met dank aan Susanne 
Stangier. Pigmentonderzoek zou hierover 
verder uitsluitsel kunnen geven, maar het was 
in het kader van deze studie niet mogelijk om 
verfmonsters te nemen. Op sommige plaatsen 
zijn de ondertekende rode lijnen, die door 
het transparant worden van de bovenliggende 
verflagen zichtbaar waren geworden, bedekt 
met retouches om ze weer aan het zicht te 
onttrekken. 
136  Het schilderij met het opschrift Al-arm in een 
particuliere verzameling in Zwitserland (afb. 
4.42) wordt hier voor het eerst gepubliceerd; 
met dank aan de eigenaar voor het verschaffen 
van informatie en beeldmateriaal. Het 
schilderij met het opschrift Al-arm, waarvan 
de huidige verblijfplaats onbekend is (afb. 
4.43), werd recent geveild; veiling Uppsala 
(Uppsala Auktionskammare), 27/28-5-2005, 
nr. 34 (als Egbert van Heemskerck. His Circle); 
veiling Wenen (Dorotheum), 22-6-2010, 
nr. 154; veiling Wenen (Dorotheum), 16-
6-2011, nr. 434. Voor het schilderij met het 
opschrift Arm-jammer. in de Hamburger 
Kunsthalle (afb. 4.44), zie Plokker 1984, 
nr. 18 (onterecht beschouwd als grisaille); 
Ketelsen 2001, pp. 290-291, nr. 49 (als 
Adriaen Pietersz. van de Venne, Nachahmer).
137  Voor voorbeelden, zie noot 126.
138  Van de in noot 136 genoemde schilderijen, 
kon alleen afb. 4.43 worden onderzocht en 
gedocumenteerd met infraroodfotografie 
op 19-10-2005 in Parijs; met dank aan 
Marc Larrère. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 
54. In de infraroodopnames is duidelijk een 
ondertekening in koolstofhoudend materiaal 
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te zien, die een minder losse en vaardige 
hand van tekenen verraadt dan in de grisailles 
van Adriaen van de Venne. Het feit dat een 
aantal details in de uiteindelijke verflaag is 
gewijzigd ten opzichte van de ondertekening, 
bevestigt dat het om een originele compositie 
gaat en niet om een kopie. Het schilderij 
in de Hamburger Kunsthalle (afb. 4.44) 
werd in 1993 dendrochronologisch 
onderzocht door Prof. Dr. Peter Klein 
van de Universität Hamburg. Volgens dit 
onderzoek is een ontstaan van het schilderij 
vanaf 1574 denkbaar, maar vanaf 1580 het 
meest waarschijnlijk. Het gaat derhalve om 
een zestiende-eeuws paneel, dat pas in de 
zeventiende eeuw werd (her?)gebruikt; met 
dank aan Peter Klein voor het toesturen van 
een kopie van zijn onderzoeksrapport van 12-
11-1993.
139  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 388. Uit de 
gebruikte omschrijving kan worden afgeleid 
dat het om oorspronkelijk werk van een 
leerling moet gaan en niet om een regelrechte 
kopie, zoals die bijvoorbeeld worden vermeld 
in een Leidse inventaris van 1641; Idem. Zie 
ook bijlage II. Over het gebruik van de term 
discipel in zeventiende-eeuwse inventarissen, 
zie ook Tummers 2011, pp. 90-92.
140  Zie Van der Willigen/Meijer 2003, p. 202.
141  Over Sybrand van Beest, zie Buijsen et al. 
1998, pp. 90-95 en 285.
142  Voor zijn gedateerde werken, zie https://
rkd.nl/nl/explore/artists/5911. Een aan 
Sybrand van Beest toegeschreven werk in 
het Rijksmuseum te Amsterdam (inv. nr. SK-
A-1633) toont het bezoek van een Russisch 
gezantschap aan het Binnenhof te Den Haag, 
dat plaatsvond op 4 november 1631. Of het 
betreffende schilderij ook in datzelfde jaar 
ontstond is echter onzeker; zie Buijsen et al. 
1998, pp. 90-91.
143  Voor dit schilderij van Van Beest, zie Buijsen 
et al. 1998, p. 93, afb. 5. Ook een paneeltje 
van Van Beest met een oude boer en een jonge 
boerin toont zowel wat de figuurtypen als de 
opzet van de compositie betreft een duidelijke 
verwantschap met het werk van Van de Venne; 
zie https://rkd.nl/nl/explore/images/194392.
144  Zie Plokker 1984, nr. 74 (onterecht 
beschouwd als grisaille); Bol 1989, p. 103 en 
afb. 85 op p. 96; Buijsen 2001, pp. 32-33. 
Zowel door Plokker als door Bol wordt het 
jaartal dat linksboven op een afhangend stuk 
papier is aangebracht, vermeld als 1630. Uit 
onderzoek met de stereomicroscoop (zie noot 
148) bleek echter dat het laatste cijfer moet 
worden gelezen als een ‘1’. Het volledige 
opschrift linksboven luidt: Keyen / sneijn / 
anno / 1631. 
145  Over het keisnijden als thema in de beeldende 
kunst, zie Koldeweij 1991, spec. pp. 8-11; 
De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 295-298; 
Vandenbroeck 2002, pp. 39-42; Van der 
Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 67, 161-
162.
146  Filedt Kok 1996, nr. 156; I.M. Veldman 
in Vogelaar et al. 2011, nr. 58c; Van der 
Coelen/Lammertse 2015-2016, pp. 88-89 
en nr. 24. In de verzameling G. Edelsten te 
Londen bevond zich een andere polychrome 
versie met een keisnijder van Adriaen van de 
Venne (paneel, 30,5 x 25,4 cm), waarbij de 
figuren in een venster zijn geplaatst (huidige 
verblijfplaats onbekend; foto in RKD, Den 
Haag). Deze voorstelling is eveneens voorzien 
van een opschrift, dat op de beschikbare 
afbeelding echter zeer sleets oogt en daardoor 
niet leesbaar is.
147  Zie hierover ook Plokker 1984, p. 189.
148  Dit schilderij werd door mij gedocumenteerd 
met infraroodreflectografie op 12-6-2001 
en onderzocht met de stereomicroscoop op 
14-6-2001; met dank aan Adri Verburg en 
Michiel Franken. Voor de specificaties van de 
gebruikte apparatuur, zie inleiding, noot 54.
149  Buijsen 2001, pp. 32-33. Zie ook Buijsen 
2013, pp. 75-76, voor een ander polychroom 
werk waarvan Van de Venne mogelijk zelf 
de opzet had gemaakt, maar de uitvoering 
deels overliet aan een medewerker. Een 
ongesigneerd polychroom schilderij met het 
opschrift Geweldige botticheyt (paneel, 39,5 x 
373
55,8 cm) toont zowel wat de ondertekening 
als de schilderkunstige uitvoering betreft 
opvallende overeenkomsten met ‘Niemant.’ 
en is waarschijnlijk een vergelijkbaar 
atelierproduct; veiling Zürich (Koller), 
24-3-2006, nr. 3036; veiling New York 
(Christie’s), 19-4-2007, nr. 300; veiling 
Amsterdam (Christie’s), 14-11-2007, 
nr. 130; waarschijnlijk identiek met Plokker 
1984, nr. 39. Dit schilderij kon door mij 
worden onderzocht en gedocumenteerd met 
infraroodfotografie op 22-9-2007 in het RKD 
te Den Haag; met dank aan Jaco Rutgers.
150  Plokker 1984, p. 189, noemde de uitvoering 
van het werk al vrij zwak en vroeg zich af of 
het eigenhandig is.
151  Zie hierover Loughman/Montias 2000, 
pp. 110-111, 125-131.
152  Plokker 1984, nrs. 42 en 79; De Meyere 2015, 
nrs. 2-3 en p. 273; J. Hillegers in Tummers/
Kolfin/Hillegers 2017-2018, nr. 40. Voor een 
verwante voorstelling van vechtende bedelaars, 
die eveneens is voorzien van het opschrift 
Quaet-Slagh, zie afb. 2.1.
153  Zie Plokker 1984, nrs. 37 en 98; Buijsen 
2013, p. 98 en afb. 29a-b. Een ander 
voorbeeld van de combinatie high life en low 
life zijn twee pendanten (paneel, elk 25 x 19,5 
cm) waarop respectievelijk een deftig paar 
en een boerenpaar dansend zijn afgebeeld; 
veiling New York (Christie’s), 12-1-1996, 
nr. 314; veiling Wenen (Dorotheum), 10-6-
1997, nr. 83; Wenen (Dorotheum), 18-10-
2016, nr. 251. Het paneel met het deftige 
paar is 1638 gedateerd en het paneel met het 
boerenpaar 1639 (zie bijlage I). Gelet op het 
achthoekige formaat, dat zeer ongewoon is 
in het oeuvre van Van de Venne, is dit paar 
mogelijk identiek met de vermelding van 
2 achtcante stuckjes van van de Venne in een 
Haagse inventaris uit 1684 (zie bijlage II).
154  Over dit pendantenpaar, zie Buijsen 2005, 
pp. 151-152 en pp. 195-196, noot 72 en 
76-78 voor vermeldingen van verschillende 
exemplaren van beide voorstellingen. Voorts 
Buijsen 2013, p. 102; Buijsen 2015, pp. 95-98.
155  Voor de twee polychrome panelen uit Gotha 
(afb. 4.51a-b), zie ook Schuttwolf 2011, nrs. 
400-401. Er is een grisaille bekend met het 
opschrift Het sijn starcke benen die weelde 
dragen (paneel, 67,5 x 52 cm), maar de 
compositie daarvan wijkt enigszins af van 
die in afb. 4.51a. Het lijkt eerder een latere 
variant dan het prototype van de voorstelling 
te zijn. Herkomst: veiling Laren (Christie’s), 
23-3-1977, nr. 402. Dit schilderij bevindt zich 
tegenwoordig in een particuliere verzameling 
in Nederland en kon door mij worden 
onderzocht; met dank aan de eigenaar. Het 
schilderij is gesigneerd AD vd Venne (AD 
ineen), maar de signatuur lijkt sterk te zijn 
opgehaald.
156  Dit geldt bijvoorbeeld voor ‘Jammerlijck!’ 
(afb. 3.14) en ‘All’-arm’ (afb. 3.19) in het 
Amsterdam Museum én voor ‘Jammer-
mall!’ (afb. 3.16) en Dansende boeren (afb. 
3.22) in dezelfde collectie. Zie hfst. 3, noot 
56. Ook van twee grisailles met hetzelfde 
formaat (paneel, elk ca. 29,5 x 37 cm), 
die respectievelijk vechtende boeren met 
het opschrift Alle-arm én een boerenpaar 
van ongelijke leeftijd aan de waterkant 
laten zien (zonder opschrift), blijft onzeker 
of ze als paar zijn bedoeld, omdat hun 
inhoudelijke relatie onduidelijk is; München, 
Bayerische Staatgemäldesammlungen, inv. 
nrs. 7051-7052. Hetzelfde geldt voor twee 
grisailles (paneel, elk ca. 35 x 47,5 cm) 
met respectievelijk een deftig echtpaar bij 
zigeuners én monniken in een herberg; 
Kruisherenklooster Sint Agatha, Cuijk; zie 
respectievelijk Buijsen 2005, afb. 12a op 
p. 181 en Bol 1989, afb. 87. Twee grisailles 
(paneel, 50,6 x 39 cm en 50,9 x 36,6 cm) 
met respectievelijk dansende en vechtende 
bedelaars, beide voorzien van het opschrift 
Dartel-arm, werden in 1928 samen geveild; 
veiling Amsterdam (F. Muller), 20-6-1928, 
nr. 52. Vervolgens raakten ze uit elkaar, om 
in 2006 weer tegelijk te worden verkocht; 
veiling Amsterdam (Sotheby’s), 14-11-
2006, nrs. 80-81. Dat beide schilderijen 
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een gemeenschappelijke herkomst hebben, 
wordt bevestigd door de aanwezigheid van 
een identiek merkteken op de achterzijden 
van beide panelen. Dit merkteken, mogelijk 
een verzamelaarsmerk, bestaat uit de letters 
‘D.B.’ met daaronder ‘12 Y’, geplaatst in 
een kader van ca. 1,1 x 1,1 cm. Hieruit 
volgt nog niet vanzelfsprekend dat beide 
panelen oorspronkelijk als pendanten waren 
bedoeld. Gelet op de afgebeelde thema’s, die 
net als bij ‘Goet-gelach’ en ‘Quaet-slagh’ (afb. 
4.49a-b) de vrolijke en agressieve kant van 
het bedelaarsleven laten zien, lijkt dit echter 
wel aannemelijk. Beide schilderijen konden 
door mij gelijktijdig worden onderzocht met 
de stereomicroscoop en infraroodfotografie 
op 18/25-10-2006 in het RKD te Den Haag; 
met dank aan Judith Niessen. Voor de 
specificaties van de gebruikte apparatuur, zie 
inleiding, noot 54.
157  Dit is bijvoorbeeld het geval bij De dans (afb. 
2.44) en Een jongedame die toilet maakt (afb. 
3.49), die zich tot 1928 in de verzameling Six 
te Amsterdam bevonden en van daaruit als 
paar werden geveild; veiling verzameling Six, 
Amsterdam (F. Muller), 16-10-1928, nr. 49.
158  Zo is het mogelijk dat het schilderij met 
het opschrift Quiste-kólen (afb. 4.27), nu in 
een particuliere verzameling, oorspronkelijk 
een paar vormde met een voorstelling van 
dansende boeren en bedelaars met het 
opschrift Wel-lust, tegenwoordig in de 
Staatliche Kunsthalle te Karlsruhe; Plokker 
1984, nr. 100. Niet alleen hebben beide 
grisailles ongeveer dezelfde afmetingen 
en tonen ze de gebruikelijke combinatie 
van vechten en feesten, bovendien zijn de 
composities op vergelijkbare wijze opgebouwd. 
Voor de uiteen geraakte pendantenparen 
met een galante heer en jongedame die toilet 
maken, zie hfst. 3, pp. 252-256, afb. 3.43-
3.44 en 3.49-3.50.
159  Zie hierover uitgebreid Buijsen 2013.
160  Zie Buijsen 2013.
161  Ook van een polychrome serie bestaande uit 
vijf dierenallegorieën met spreukbanden − 
eveneens een eigen inventie − werd mogelijk 
meer dan één versie geproduceerd. Zie Buijsen 
2013, pp. 102-104; Buijsen 2015, pp. 90-93. 
Zie ook noten 131 en 176.
162  Voor dit werk, zie Haboldt 2001-2002, 
nr. 25; http://www.getty.edu/art/collection/
objects/130754/adriaen-van-de-venne-
moralizing-scene-with-an-old-woman-and-a-
man-dutch-1631.
163  Dit kan worden afgeleid uit een prent naar 
een ontwerp van Van de Venne, waarin 
hetzelfde type oude man een pijp opsteekt 
en in het onderschrift wordt verwezen naar 
impotentie, die bij de man het gevolg is van 
tabaksgebruik en bij zijn (niet afgebeelde) 
vrouw van ouderdom; Hollstein 1949-2010, 
dl. 35, p. 24, nr. 14; Widerkehr 2008, dl. 3, 
nr. R10; Turner 2014, dl. 1, pp. 148-149, 
nr. R1. De iconografie van afb. 4.52 verdient 
verder onderzoek.
164  Bock/Rosenberg 1930, dl. 1, p. 301, nr. 2669. 
In deze catalogus wordt de staande bedelaar, 
die met zijn stok inhakt op de liggende man, 
onterecht aangemerkt als vrouw. Dit blad kon 
door mij in het origineel worden bestudeerd op 
29-4-2015; met dank aan Holm Bevers. In een 
particuliere verzameling in Nederland bevindt 
zich een polychrome kopie op paneel (22,2 x 
17,8 cm), die qua uitvoering van beduidend 
mindere kwaliteit is (foto in RKD, Den Haag).
165  Over deze tekening, zie Buijsen 2012.
166  Er bestaat een geschilderde variant van deze 
compositie in grisaille, met dezelfde spreuk, 
maar op een kleiner formaat. De globale 
opzet van deze grisaille komt overeen met 
de pentekening, maar de verdere uitwerking 
verschilt aanzienlijk; zie Buijsen 2012, p. 213, 
noot 11. Voor andere, thematisch verwante 
schilderijen van Van de Venne, zie Buijsen 
2012, p. 209.
167  Zie hierover ook Buijsen 2005, p. 155.
168  Voor voorbeelden van gedateerde en 
gesigneerde prentontwerpen, zie Pluis 1987, 
pp. 136-139; Schapelhouman/Schatborn 
1998, nrs. 359, 385-386; Buijsen 2005, 
afb. 20. Zie ook afb. 0.5.
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169  Schapelhouman/Schatborn 1998, nrs. 
356-357. Zie ook hfst. 2, noot 149 over de 
datering op één van de bladen. Voor een 
verwante voorstelling in Van de Vennes album 
uit 1625-1626, zie Royalton-Kisch 1988, 
nr. 75. De exacte betekenis van deze taferelen 
blijft vooralsnog onduidelijk en verdient 
verder onderzoek.
170  Veiling Amsterdam (Sotheby’s), 4-11-2003, 
nr. 80 (als paar).
171  Hollstein 1949-2010, dl. 35, p. 25, nr. 15.
172  Voor het schilderij, zie Plokker 1984, nr. 54; 
Lindemann 1996-1997, nr. 37. Voor de 
prent, zie Hollstein 1949-2010, dl. 35, p. 23, 
nr. 13; Ackermann 1993, pp. 91, 148 en 
afb. 17; Widerkehr 2008, dl. 3, nr. R14 (als 
toegeschreven aan Adriaen Matham); Turner 
2014, dl. 1, p. 119, nr. 125 (als toegeschreven 
aan Adriaen Matham). Een polychrome 
kopie (paneel, 29 x 36,8 cm) bevindt zich 
in de Shipley Art Gallery, Gateshead; zie 
Wright 1979-1980, nr. 25. Afgaande op het 
beschikbare beeldmateriaal gaat het om een 
latere kopie naar het schilderij, die van zeer 
matige kwaliteit is. Voor een ander voorbeeld 
van een grisaille van Van de Venne die in prent 
werd gebracht, zie hfst. 3, noot 55.
173  Zie ook Buijsen 2015, pp. 95-96.
174  Van de Venne 1635, p. 99. Voor deze 
illustratie en de ontwerptekening uit 1632, zie 
Buijsen 2005, pp. 153-154. Van de Venne had 
het thema van de rondreizende kwakzalver al 
eerder uitgebeeld in een tekening uit 1628, 
die waarschijnlijk was bedoeld als ontwerp 
voor een niet uitgevoerde boekillustratie; Pluis 
1987, pp. 93-94, nr. M25, afb. op p. 156. 
175  Van de Venne 1635, p. 100; zie ook Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 124; dl. 3, pp. 754-756.
176  Andere illustraties uit Tafereel van de 
Belacchende Werelt, waarvan de composities 
in meer of mindere mate overeenkomen met 
schilderijen zijn: Mans-verdriet op p. 109 
(vergelijk Buijsen 2005, pp. 174-175); Botte 
Slijper op p. 215 (vergelijk Plokker 1984, 
nrs. 10 en 39); Malle Beesten op p. 233 
(vergelijk Buijsen 2013, pp. 102-104; zie 
ook hierboven noot 131 en 161); Strijd 
om de broek op p. 241 (hier afb. 4.61a-c). 
Daarnaast zijn er nog enkele illustraties die 
niet compositorisch, maar wel thematisch 
verwant zijn aan het geschilderde oeuvre van 
Van de Venne, zoals de Boot van Reyn-uyt op 
p. 158 en het boerengevecht met huisraad op 
p. 257.
177  Zie voorts Buijsen 2015, pp. 92-94 en 
afb. 5-7. Voor een opsomming van de 
verschillende versies, zie Ibidem, p. 113, noot 
55.
178  Zie Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 741-742 en 
afb. 4-5 op pp. 869-870.
179  Van de Venne 1635, p. 241. Zie ook Buijsen 
2015, pp. 91-92.
180  Over de Noord-Nederlandse kunsthandel 
in de zeventiende eeuw, zie North 2001; 
Romein/Korevaar 2006, pp. 172-177; Bok 
2008; Boers 2012.
181  Zelf heeft Van de Venne hier voor zover 
bekend niet over geschreven. In Van Lennep/
Ter Gouw z.j., dl. 1, p. 220, worden de drie 
Leer-konsten in de benaming van het pand 
van Van de Venne tentatief geïnterpreteerd 
als de teken-, graveer- en drukkunst; zie ook 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 51. Gelet op de 
artistieke activiteiten van Van de Venne ligt de 
hier voorgestelde interpretatie als dichtkunst, 
schilderkunst en prentkunst echter meer voor 
de hand. Voor de definitie van leerkunst als 
‘didactiek’, zie WNT, dl. 8-I, kol. 1323. Het 
begrip ‘leerkonsten’ wordt gebruikt in de titel 
van het didactische boek Oprecht onderwijs 
van de leer-konsten, bequaem om alle persoonen, 
soo mans als vrouwen, [...] in seer korten tijdt 
wel en volkomelijck te leeren spellen ende leesen 
van C.D. van Nyervaert (Cornelis Dircksz. 
van Niervaart), dat ca. 1680-1690 verscheen. 
In latere edities van dit boek is het woord leer-
konsten in de titel vervangen door letter-konst. 
Over het huis inde drie Leer-Konsten, zie ook 
biografie, p. 32.
182  Over de boek- en kunsthandel op het 
Binnenhof, zie Keblusek 1997, pp. 34-38; 
Vermeeren 1998, p. 54; Bok 2008, p. 11.
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183  Over de Haagse kermis, zie Van Vaeck 1994, 
dl. 3, pp. 646-659, 675-677. Over de verkoop 
van schilderijen aldaar, zie ook Vermeeren 
1998, p. 55.
184  Van de Venne 1635, p. 58, r. 1376-1380; zie 
Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 717.
185  Zie hierover ook Bok 2008, p. 21.
186  Zie bijv. Buijsen 2010, p. 18, over de vader 
van Vermeer die herbergier én kunsthandelaar 
was. Over de kunsthandel in zeventiende-
eeuwse herbergen, zie ook Hell 2017, spec. 
pp. 154-159.
187  Zie hierover Buijsen 2016, p. 97 en de 
verwijzingen aldaar.
188  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 388; GPI: 
N-2212, nr. 24; Montias Database, 163, 
nr. 23. Over Gaillard als kunsthandelaar, 
zie Kolfin 2005, p. 175. Over professionele 
kunsthandelaren in de zeventiende eeuw, zie 
ook Montias 1988.
189  Bredius 1915-1922, dl. 5, pp. 1634-1643, 
nrs. 99 (Een stuck), 130 (Twee stuckken), 139 
(Een stuck), 177 (Nog 20 stucken). Over de 
kunsthandel van Volmarijn, zie Delahay/
Schadee 1994-1995, p. 33; Kolfin 2005, 
pp. 175-176; Bok 2008, p. 21; Boers 2012, 
pp. 53-56.
190  Over Volmarijns handel in 
schildersmaterialen, zie Henny 1994-1995, 
spec. pp. 47-48. Op p. 50 wordt abusievelijk 
‘Vincent van der Venne’ genoemd als Haagse 
klant van Volmarijn in plaats van Adriaen van 
de Venne.
191  Haverkorn van Rijsewijk 1894, p. 147: Van 
der Venne schilder in den Hage staet schuldich 49 
gld. 9 st. dewelcke schult hij seijt te niet gedaen 
te hebben door leverantie van schilderijen aen 
Crijn Hendrikss. hetgeen hij heeft bewesen.
192  Waarschijnlijk ging het wel om principalen, 
want de inventaris bevat op andere plekken 
uitdrukkelijke vermeldingen van kopieën.
193  Vermeeren 1998, pp. 52-54; Romein/Korevaar 
2006, pp. 181-183; Bok 2008, pp. 22-23; 
Tummers 2011, p. 90.
194  Gemeentearchief, Den Haag, inv. nr. 350 
(Oud Archief ), nr. 3508; deels gepubliceerd in 
Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 457-520. Over 
de Haagse veiling in 1647, zie ook Vermeeren 
1998, p. 52; Romein/Korevaar 2006, pp. 180-
181; Bok 2008, p. 23; Boers 2012, pp. 84-87. 
Over de invloedrijke Haagse vendumeester 
Joris Bock, onder wiens auspiciën deze veiling 
plaatsvond, zie Vermeeren 1998, p. 54.
195  Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 470-475.
196  Voor de betekenis van het woord ‘principaal’ 
als origineel, zie WNT, dl. 12-II, kol. 4203. 
Over de herkomst van dit begrip, zie Sluijter 
2008, p. 27, noot 60. Over het gebruik van 
deze term in zeventiende-eeuwse inventarissen 
en andere notariële documenten, zie Tummers 
2011, pp. 89-90.
197  Over de oprichting van de Confrerie Pictura, 
zie Buijsen et al. 1998, pp. 41-43 en de aldaar 
in noot 26 opgegeven literatuur.
198  Buijsen 1998, p. 43; Vermeeren 1998, p. 52; 
Romein/Korevaar 2006, p. 182.
199  Obreen 1877-1890, dl. 4, p. 128. 
200  Bok 2008, pp. 14-16; Boers 2012, pp. 93-103; 
Raux 2018. Het fenomeen van de rijfelarijen, 
waarbij in kroegen werd gedobbeld om 
schilderijen en andere luxegoederen, blijft hier 
onbesproken omdat niet bekend is dat werken 
van Van de Venne op deze wijze van de hand 
gingen. Over rijfelarijen, zie Bok 2008, 
pp. 16-18; Boers 2012, pp. 104-105.
201  Fock 1990, pp. 31-33 en afb. 2; Oele 2008, 
pp. 60-61; Boers 2012, p. 103; Raux 2018, 
pp. 144-147. Het aanplakbiljet is ongedateerd 
en vermeldt geen plaats van handeling. 
Volgens Fock vond de loterij omstreeks 1640 
plaats in Leiden, maar Boers dateert deze ca. 
1645 in of rond Leiden.
202  Voor een verantwoording van de gebruikte 
bronnen, zie de toelichting bij bijlage II. 
Hoewel de door deze bronnenverzamelingen 
ontsloten inventarissen geen volledig 
beeld geven van het schilderijenbezit in de 
belangrijkste steden in Holland, bieden 
ze toch een indicatie van de verspreiding 
van het werk van Van de Venne tijdens 
zijn leven en de eerste decennia daarna. 
Zie ook de opmerkingen in Kolfin 2005, 
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p. 172, met betrekking tot de relevantie 
van boedelinventarissen en veilinglijsten 
als indicatoren voor de verspreiding van 
schilderijen van individuele kunstenaars over 
de steden van de Republiek in de zeventiende 
eeuw. Over boedelinventarissen als bron voor 
het kunstbezit in de zeventiende eeuw, zie 
Montias 2004-2005, pp. 322-323.
203  Zie Boers 2012, pp. 28-29.
204  Zie Bok 1994, p. 115; Kolfin 2005, p. 180. 
205  Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 470-475. Over 
de kopers op de Haagse veiling van 1647, zie 
ook Boers 2012, pp. 85-86. Een diepgaande 
analyse van de kopers op deze veiling is een 
desideratum. 
206  Het betreffende schilderij behoorde tot de 
partij die werd ingebracht door de schilder 
Johannes Danckerts; Bredius 1915-1922, dl. 
2, p. 514.
207  Over verzamelaars in Den Haag gedurende 
de zeventiende eeuw, zie Vermeeren 1998, 
pp. 56-58. Over het verschijnsel dat lokale 
meesters het sterkst vertegenwoordigd waren 
in boedelinventarissen van de stad waarin zij 
werkzaam waren, zie Kolfin 2005, p. 172.
208  John Michael Montias hanteerde een 
gemiddelde van 10-11 jaar tussen de geschatte 
verwervingsdatum en het opstellen van de 
inventaris; zie Montias 1991, pp. 335-336; 
Montias 2004-2005, p. 336. Het is echter 
goed mogelijk dat deze tijdspanne in sommige 
gevallen groter was, vooral wanneer een 
eigenaar op hoge leeftijd overleed.
209  Van de Venne ontbreekt in het overzicht 
van frequent genoemde kunstenaars in 
Amsterdamse inventarissen gedurende dit 
tijdvak, zoals opgenomen in Montias 2004-
2005, pp. 329-330.
210  Bredius 1915-1922, dl. 3, pp. 1042-1051, nrs. 
5, 6, 122, 140, 164, 352. Over Bernards als 
kunsthandelaar, zie Montias 1988, pp. 251-
252.
211  Opmerkelijk is dat de naam van Van de Venne 
niet voorkomt in de ontsloten Utrechtse 
inventarissen, waarvoor nog geen sluitende 
verklaring is gevonden. Zo worden er geen 
werken van Van de Venne genoemd in de 
bijna 200 Utrechtse boedelinventarissen 
uit de periode 1600-1700 die in de GPI zijn 
opgenomen.
212  Zie hierover Sluijter 1996-1997, p. 41; 
Montias 2004-2005, p. 327; Tummers 2011, 
spec. pp. 89-90.
213  Over het belang van een herkenbare stijl als 
basis voor toeschrijvingen in de zeventiende 
eeuw, zie Tummers 2011, pp. 98-102.
214  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 388. Over het 
onderscheid dat in de zeventiende eeuw 
werd gemaakt tussen principalen en kopieën, 
zie ook Sluijter 2008, pp. 16-18, en vooral 
Tummers 2011, pp. 63-78.
215  Zie Sluijter 1996-1997, p. 42, voor 
vergelijkbare opmerkingen met betrekking 
tot het werk van Jan van Goyen. Over 
signaturen als indicatie van authenticiteit in 
de zeventiende eeuw en de betrekkelijkheid 
daarvan, zie Tummers 2011, pp. 92-97.
216  Bredius aantekeningen. Andere voorbeelden 
zijn 2 stuckjes van v. d. Venne, de weelde en de 
armoede in een Leidse inventaris uit 1668; 
Twee van Van der Venne, een vet ende magere 
knecht [= keuken?]; zie Bredius 1915-1922, dl. 
2, p. 390.
217  Bij een vermelding van De 5 sinnen van van 
Venne in een Dordtse inventaris uit 1674 is 
het onduidelijk of het om één schilderij met 
de vijf zintuigen gaat of om een reeks van 
vijf; Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 391. Bij de 
vermelding in een Amsterdamse inventaris 
uit 1645 is wel duidelijk dat het één schilderij 
betreft: 1 schilderij van de vijff sinnen, door 
Adriaen van de Venne met een ebben lyst; GPI: 
N-2284, nr. 25; Montias database, 248, 
nr. 18. In de failliete boedel van Jan Sweers in 
Amsterdam uit 1662 worden twee graeuwtjes 
genoemd, die afgaande op de beschrijving 
moeten hebben behoord tot de serie met de 
op- en neergang van het menselijk leven; 
Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 389. Uit het feit 
dat in deze boedel slechts twee van de in totaal 
vijf scènes uit deze reeks worden genoemd, is 
af te leiden dat de betreffende versie van de 
Deel 1 ~ hoofdstuk 4
378
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
reeks toen al uit elkaar was geraakt; zie ook 
Buijsen 2013, p. 101.
218  Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 390. Over de 
verzameling van Van Slingelandt, die vrijwel 
uitsluitend werk van Haagse schilders bevatte, 
zie Vermeeren 1998, p. 57.
219  Bredius aantekeningen.
220  De Bie 1661-1662, pp. 234-236. Zie ook 
biografie, p. 29.
221  Zie De Laet 2011, p. 65 en afb. 3. Het 
schilderij van Van Tilborgh kon door mij 
worden onderzocht in het depot van het 
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten te 
Brussel op 25-2-2012; met dank aan Sabine 
van Sprang en Susan Smelt.
222  Dat het hier om een schilderij van Van de 
Venne moet gaan, werd al eerder opgemerkt 
in Franken/Waller z.j., ff. 143-144, nr. 45 en 
terloops in Vandenbroeck 1990, p. 43.
223  Vergelijk bijvoorbeeld een grisaille van een 
markttafereel, met rechts van het midden 
eenzelfde kwakzalver te paard als geheel rechts 
op het schilderij in het familieportret; veiling 
Keulen (Kunsthaus am Museum), 25/28-
6-1986, nr. 1111. Andere details van deze 
voorstelling komen echter niet overeen met 
het ‘schilderij in het schilderij’.
224  Over het belang van de schouw en het 
schouwstuk in het interieur, zie De Laet 2011, 
pp. 116-117. Meestal is in de interieurs van 
Van Tilborgh op deze prominente plek een 
landschap afgebeeld, zoals in een schilderij in 
het Mauritshuis te Den Haag; De Laet 2011, 
afb. 2.
225  Zie hierover De Laet 2011, spec. pp. 64-68. 
Over het realiteitsgehalte van de interieurs van 
Van Tilborgh, zie Ibidem, pp. 114-116. 
226  De naam van Adriaen van de Venne komt 
niet voor in de Antwerpse kunstinventarissen 
die zijn gepubliceerd in Denucé 1932 en 
Duverger 1984-2004. Evenmin kan zijn 
naam worden aangetroffen in de Brusselse 
inventarissen uit de zeventiende eeuw, die 
werden geëxcerpeerd door Veerle de Laet voor 
haar onderzoek naar het bezit van kunst en 
andere luxegoederen in Brusselse huishoudens; 
De Laet 2011. Wel worden twee werken 
onder de naam Van de Venne genoemd in de 
Brusselse inventaris van Albertus Piermans, 
die overleed in 1727. Het is mogelijk dat 
deze werken al in de zeventiende eeuw in 
Brussel aanwezig waren. Het gaat om (nr. 
50) 1 moeseleer [doedelzakspeler] van Vander 
Vennen op panneel lankwerpigh; (nr. 82) een 
copken van vande vennen met vergulden leest 
[lijst]; De Laet 2011, pp. 293-296. Het zou 
hierbij echter kunnen gaan om werken van 
de Brusselse schilder Jan van de Venne (ook 
bekend als de ‘Pseudo-Van de Venne’); zie 
inleiding, noot 24.
227  Zie hierover Buijsen 2013, pp. 102-103.
228  Over prijzen voor kunst op de vrije markt, 
zie o.a. De Marchi/Van Miegroet 1994. 
Over prijzen voor Hollandse schilderijen in 
de zeventiende eeuw, zie Bok 1998; Boers-
Goosens 2006; Sluijter 2008; Jager 2016, 
pp. 78-82.
229  Ook wanneer het onderwerp of de spreuk op 
het schilderij wordt vermeld, geeft dit meestal 
geen uitsluitsel om welk schilderij het gaat, 
omdat Van de Venne vaak dezelfde thema’s en 
spreuken gebruikte.
230  Bok 1998, pp. 105-106; Boers-Goosens 2006, 
pp. 60-61; Sluijter 2008, pp. 10-13.
231  Zie Sluijter 2008, p. 11.
232  Zie Sluijter 2008, pp. 13-16.
233  Zie Montias 2002, p. 89, tabel 9.2. Montias 
onderscheidt nog een aantal extra categorieën 
onder de vijf én boven de honderd gulden, 
maar die zijn hier niet van toepassing. De 
laagste prijs voor een werk van Van de Venne, 
zoals vermeld in de onderzochte bronnen, 
bedraagt één gulden en acht stuivers en de 
hoogste prijs honderdvijftig gulden. De 
kwalificaties, zoals tussen haakjes vermeld 
achter de prijscategorieën, zijn niet van 
Montias, maar van mijzelf. 
234  De gemiddelde prijs van een principaal van 
Jan van Goyen op de Haagse Venduwe van 
1647 lag eveneens rond de zestien gulden. 
235  In 33 van de gevonden vermeldingen wordt 
duidelijk gemaakt dat het om grisailles gaat 
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en in slechts twee gevallen wordt expliciet 
melding gemaakt van kleur (zie bijlage II). 
In een Haagse inventaris uit 1665 wordt een 
schilderij met het oordeel, geschildert met coleur 
getaxeerd op vijftig gulden, waarmee het in 
de op één na hoogste prijscategorie valt; dit is 
echter een geïsoleerd voorbeeld, waaraan geen 
verdere conclusies kunnen worden verbonden.
236  Zie Bencard 1998-1999, p. 588. In 
vergelijking met de bedragen die Pieter 
Isaacsz. van de Deense koning voor zijn 
schilderijen ontving, lijkt het uitbetaalde 
bedrag van driehonderd Deense daalders − 
gezien de afmetingen van het schilderij − een 
alleszins redelijke som; zie bijv. Roding/
Stompé 1997, p. 49. Met dank aan Juliette 
Roding voor haar informatie hierover.
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bijschriften
4.1  Pieter Quast, Kaartspelers, paneel, diame-
ter 31,5-34,2 cm. Den Haag, Koninklijk 
Kabinet van Schilderijen Mauritshuis, inv. 
nr. 658.
4.2  Pieter Quast, Boerenruzie in interieur, paneel, 
29,5 x 43,7 cm. Huidige verblijfplaats onbe-
kend.
4.3  Detail uit De prinsen van Oranje Maurits 
en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te 
Valkenburg (afb. 1.4). 
4.4  Adriaen van de Venne, Twee elegante paren, 
gedateerd, linksonder 1618., pen in bruin, 
penseel in dekverf in kleuren op papier, 7,8 
x 7,6 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-T-1898-A-3743.
4.5  Adriaen van de Venne, Portretten van de 
prinsen Maurits en Frederik Hendrik, olieverf 
op papier, 12 x 10,5 cm (ovaal). Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1776.
4.6  Detail uit De prinsen van Oranje Maurits 
en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te 
Valkenburg (afb. 1.4). 
4.7a  Detail uit De zomer (afb. 1.31b). 
4.7b  IRR computermontage van detail uit De 
zomer (afb. 1.31b). © Stichting RKD.
4.8a  Detail uit De winter (afb. 1.31d). 
4.8b  IRR computermontage van detail uit De 
winter (afb. 1.31d). © Stichting RKD.
4.9  Detail uit De lente (afb. 1.31a). 
4.10  Detail uit De winter (afb. 1.31d). 
4.11  Detail uit De lente (afb. 1.31a). 
4.12  IRR computermontage van Musicerend gezel-
schap (afb. 3.55). © Stichting RKD.
4.13a  Adriaen van de Venne, ‘All om [a]rm’ 
(Dansende bedelaars), gesigneerd en geda-
teerd, onderaan, links van het midden 1635 / 
AD: v: Venn[e] (AD ineen), grisaille, paneel, 
12 x 28 cm. Den Haag, Koninklijk Kabinet 
van Schilderijen Mauritshuis, inv. nr. 202.
4.13b  IR computermontage van ‘All om [a]rm’ (afb. 
4.13a). © Mauritshuis.
4.14a  Adriaen van de Venne, ‘All’-arm!’, linkson-
der resten van signatuur en gedateerd 1631, 
grisaille, paneel, 37,4 x 30 cm. Amsterdam, 
Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7422. 
4.14b  IRR computermontage van ‘All’-arm!’ (afb. 
4.14a). © Stichting RKD.
4.15a  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.15b  IRR computermontage van detail uit ‘All’-
arm!’ (afb. 4.14a). © Stichting RKD.
4.16a  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.16b  IRR computermontage van detail uit ‘All’-
arm!’ (afb. 4.14a). © Stichting RKD.
4.17a  Adriaen van de Venne, Dansende boeren, 
gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van 
het midden AD: v: Venne (AD ineen) 1632, 
grisaille, paneel, 35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, 
Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7425.
4.17b  IRR computermontage van Dansende boeren 
(afb. 4.17a). © Stichting RKD.
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4.18a  Detail uit Dansende boeren (afb. 4.17a).
4.18b  IRR computermontage van detail uit 
Dansende boeren (afb. 4.17a). © Stichting 
RKD.
4.19a  Detail uit Dansende boeren (afb. 4.17a).
4.19b  IRR computermontage van detail uit 
Dansende boeren (afb. 4.17a). © Stichting 
RKD.
4.20a  Detail uit Dansende boeren (afb. 4.17a).
4.20b  IRR computermontage van detail uit 
Dansende boeren (afb. 4.17a). © Stichting 
RKD.
4.21a  Adriaen van de Venne, ‘Al-arm!’, gesigneerd 
en gedateerd, linksonder 1632 / AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 38,3 x 29,2 cm. 
Verenigde Staten, particuliere verzameling.
4.21b  IRR computermontage van detail uit ‘Al-arm!’ 
(afb. 4.21a). © Stichting RKD.
4.22a  Detail uit ‘Rijcke Armoede.’ (afb. 3.37).
4.22b  IRR computermontage van detail uit ‘Rijcke 
Armoede.’ (afb. 3.37). © Chemical Heritage 
Foundation.
4.23a  Adriaen van de Venne, ‘Ellenden-eind’, gesig-
neerd en gedateerd, rechtsboven [1]632 / AD: 
v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 34,8 
x 49,8 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. SK-A-1770.
4.23b  IRR computermontage van ‘Ellenden-eind’ 
(afb. 4.23a). © Stichting RKD.
4.24a  Detail uit ‘Kromme lappen.’ (afb. 3.30).
4.24b  IRR computermontage van detail uit 
‘Kromme lappen.’ (afb. 3.30). © Stichting 
RKD.
4.25a  IRR computermontage van detail uit ‘All’-
arm!’ (afb. 4.14a). © Stichting RKD.
4.25b  IRR computermontage van detail uit ‘Al-arm!’ 
(afb. 4.21a). © Stichting RKD.
4.25c  IRR computermontage van detail uit Adriaen 
van de Venne, ‘Armoe’ soeckt list.’, gesigneerd, 
rechtsonder AD : v : Ven (AD ineen), grisaille, 
paneel, 38 x 30,5 cm. Verenigde Staten, 
particuliere verzameling. © Metropolitan 
Museum of Art.
4.25d  IRR computermontage van detail uit 
Dansende boeren (afb. 4.17a). © Stichting 
RKD.
4.26  IRR computermontage van detail uit ‘Arme 
weelde.’ (afb. 3.32). © Stichting RKD.
4.27  Adriaen van de Venne, ‘Quiste-kólen.’, gesig-
neerd en gedateerd, linksonder 1637 / ADr: v: 
Ven (AD ineen), grisaille, paneel, 45,9 x 68,8 
cm. Nederland, particuliere verzameling.
 
4.28  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.29  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.30  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.31a  Detail uit Een galante heer die toilet maakt 
(afb. 3.43).
4.31b  Detail uit ‘All’-arm!’ (afb. 4.14a).
4.32a  Detail uit ‘Bij het volck is de neering’ (afb. 
3.61).
4.32b  IRR computermontage van detail uit ‘Bij het 
volck is de neering’ (afb. 3.61). © Stichting 
RKD.
4.33  Detail uit ‘Bij het volck is de neering’ (afb. 
3.61).
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4.34  Detail uit ‘Bij het volck is de neering’ (afb. 3.61).
4.35  Detail uit Aanbidding der herders (afb. 3.70).
4.36a  Adriaen van de Venne, ‘Arm geweld’ (vechten-
de bedelaars), gesigneerd, rechtsonder ADr: v: 
Ve (AD ineen), grisaille, paneel, 35 x 49,4 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
4.36b  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Arm geweld’ 
(vechtende bedelaars), paneel, 39 x 50,3 cm. 
Nederland, particuliere verzameling.
 
4.37a  Detail uit ‘Arm geweld’ (afb. 4.36a).
4.37b  Detail uit ‘Arm geweld’ (afb. 4.36b).
4.38a  Infraroodfoto van detail uit ‘Arm geweld’ 
(afb. 4.36a). © Stichting RKD.
4.38b  Infraroodfoto van detail uit ‘Arm geweld’ 
(afb. 4.36b). © Stichting RKD.
4.39  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Al-arm’, 
gedateerd, onderaan, links van het midden 
163[5 of 6], paneel, 51 x 39,5 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
4.40  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Al.arm.’, 
paneel, 37,4 x 30 cm. Amersfoort/Rijswijk, 
Rijksdienst voor het Cultureel Erfgoed 
(RCE), inv. nr. NK 2246.
4.41  Detail uit ‘Al.arm.’ (afb. 4.40).
4.42  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Al-arm!’, pa-
neel, 34,2 x 28 cm. Zwitserland, particuliere 
verzameling.
4.43  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Al-arm!’, 
paneel, 36,5 x 29 cm. Huidige verblijfplaats 
onbekend. 
4.44  Adriaen van de Venne (atelier), ‘Arm-
jammer.’ , paneel, 37 x 29 cm. Hamburg, 
Hamburger Kunsthalle, inv. nr. 49.
4.45  Sybrand van Beest, Groentemarkt in de 
winter, paneel, 63 x 104 cm. Den Haag, 
kunsthandel Hoogsteder & Hoogsteder.
4.46  Adriaen van de Venne (en atelier?), 
‘Niemant.’ (De keisnijder), gedateerd, links-
boven 1631, paneel, 56 x 43 cm. Nederland, 
particuliere verzameling.
4.47  Lucas van Leyden, De keisnijder, 1524, 
gravure, 11,7 x 7,6 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-OB-1745.
4.48  IRR computermontage van ‘Niemant.’ (afb. 
4.46). © Stichting RKD.
4.49a  Adriaen van de Venne, ‘Goet-gelach.’ 
(Dansende bedelaars), resten van signatuur, 
rechtsonder, AD: v .... (AD ineen), grisaille, 
paneel, 48,7 x 36,6 cm. Gent, Museum voor 
Schone Kunsten, inv. nr. 1907-C. 
4.49b  Adriaen van de Venne, ‘Quaet-slagh.’ 
(Vechtende bedelaars), gesigneerd, rechtsonder 
AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 
48,7 x 36,7 cm. Gent, Museum voor Schone 
Kunsten, inv. nr. 1907-D.
4.50a  Adriaen van de Venne, ‘Ellendige Weelde!’, 
grisaille, gesigneerd en gedateerd, linkson-
der AD: v: Venne. 1631 (AD ineen), grisaille, 
paneel, 40,8 x 31,7 cm. Springfield (Mass.), 
Museum of Fine Arts, James Philip Gray 
Collection, inv. nr. 69.05.
4.50b  Adriaen van de Venne, ‘Weeldige Armoede.’, 
grisaille, gesigneerd en gedateerd, middenon-
der 1631. AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, 
paneel, 41,3 x 31,6 cm. Springfield (Mass.), 
Museum of Fine Arts, James Philip Gray 
Collection, inv. nr. 69.06.
4.51a  Adriaen van de Venne, ‘Het sijn stercke beenen 
die Weelde konne[n] dragen.’, paneel, 52 x 41 
cm. Huidige verblijfplaats onbekend (voorheen 
Gotha, Herzogliches Museum, inv. nr. 227). 
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4.51b  Adriaen van de Venne, ‘’t Sijn ellendige 
beenen die Armoe moete[n] draege[n].’, paneel, 
54,6 x 42,2 cm. Oberlin, Allen Memorial Art 
Museum, Mrs. F.F. Prentiss Fund, 1960, inv. 
nr. 1960-94 (voorheen Gotha, Herzogliches 
Museum, inv. nr. 228).
4.52  Adriaen van de Venne, Nachttafereel met 
een oude man die een oude vrouw een pijp 
aanbiedt, gesigneerd en gedateerd, mid-
denonder 1631. / ADr: v: Venne. (AD ineen), 
grisaille, olieverf op papier, 16,7 x 11,4 cm. 
Los Angeles, J.P. Getty Museum, inv. 
nr. 2001.39.
4.53  Adriaen van de Venne, Vechtende bedelaars, 
gesigneerd en gedateerd, linksonder 1631. / 
AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, olieverf 
op papier, 16,4 x 11,6 cm. Berlijn, Staatliche 
Museen, Kupferstichkabinett, inv. nr. 2669.
4.54  Adriaen van de Venne, Elck sijn gading, 
gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1638. / 
ADri: v: Venne (AD ineen), pen in zwart en 
grijs, penseel in grijs, op perkament, 30,5 
x 46,5 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-T-1885-A-466.
4.55a  Adriaen van de Venne, Een man en een vrouw 
die vogels imiteren, gesigneerd, middenon-
der AVV (in monogram), pen in bruin, 
grijs gewassen, op papier, 11,2 x 11,2 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-T-
1898-A-4052*. 
4.55b  Adriaen van de Venne, Een man en een vrouw 
die vogels imiteren, gesigneerd en gedateerd, 
linksonder AVV (in monogram) 1618, pen in 
bruin, penseel in grijs, op papier, 11,2 x 11,2 
cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-T-
1898-A-4052.
4.56a  Adriaen van de Venne, ‘Doet ons dat eens na’ 
(Een man en een vrouw die vogels imiteren), 
grisaille, paneel, 27,2 x 22,5 cm. Verenigde 
Staten, particuliere verzameling.
4.56b  Adriaen van de Venne, ‘Hoe kenmen ‘t 
versinne[n]’ (Een man en een vrouw die vogels 
imiteren), grisaille, paneel, 27,3 x 22,2 cm. 
Verenigde Staten, particuliere verzameling.
4.57  Anoniem naar Adriaen van de Venne, ‘Doet 
ons dat eens na’ (Een man en een vrouw die 
vogels imiteren), gravure, 25 x 18,9 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. RP-P-
1885-A-9364.
4.58a  Adriaen van de Venne, ‘’T is Jammerlijck!’, 
gesigneerd, linksonder ADr. v: V [...] 
(AD ineen), paneel, 27 x 21,5 cm. Basel, 
Kunstmuseum, inv. nr. G 1979.25.
4.58b  Anoniem (Adriaen Matham?) naar Adriaen 
van de Venne, ‘T is Iammerlyck.’, gravure, 
25,6 x 21,6 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. RP-P-OB-23.189.
4.59  Daniel van den Bremden naar Adriaen van 
de Venne, ‘’t Zijn stercke beenen die weelde 
dragen konnen’, gravure, 12,9 x 13,1 cm. 
Illustratie in: J. Cats, Spiegel vanden Ouden 
ende Nieuwen Tijdt ..., Den Haag 1632, 
dl. 2, p. 3: I.
4.60  Daniel van den Bremden naar Adriaen van 
de Venne, De oogoperatie, gravure, 9,6 x 
12,8 cm. Illustratie in: A. van de Venne, 
Tafereel van de Belacchende Werelt, Den 
Haag 1635, p. 99. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 28 K 13.
4.61a  Adriaen van de Venne, De strijd om de 
broek, gesigneerd, middenonder A.v.de[r] 
Venne, grisaille, paneel, 41,5 x 60,5 cm. Sint 
Petersburg, Hermitage, inv. nr. 3412.
4.61b  Adriaen van de Venne, De strijd om de broek, 
grisaille, paneel, 46,5 x 77 cm. Tashkent 
(Oezbekistan), Museum of Fine Arts, inv. 
nr. 1085.
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4.61c  Adriaen van de Venne (en/of atelier?), De 
strijd om de broek, paneel, 41 x 73 cm. 
Mexico City, Museo Nacional de San Carlos.
4.62a  Jaspar de Isaac naar Adriaen van de Venne, 
De strijd om de broek, gravure. Parijs, 
Bibliothèque nationale de France, sign. Tf. 2, 
rés in-fol, p. 22.
4.62b  Cornelis van Kittensteyn naar Adriaen van 
de Venne, De strijd om de broek, gravure, 27 
x 35,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. 
nr. RP-P-OB-47.612.
4.63  Anoniem naar Adriaen van de Venne, De 
strijd om de broek, gravure. Illustratie in: 
A. van de Venne, Tafereel van de Belacchende 
Werelt, Den Haag 1635, p. 241. Den Haag, 
Koninklijke Bibliotheek, KW 28 K 13.
4.64  Titelpagina van Adriaen van de Venne, 
Tafereel van de Belacchende Werelt, Den Haag 
1635. Den Haag, Koninklijke Bibliotheek, 
KW 28 K 13.
4.65  Anoniem naar Adriaen van de Venne, 
De Haagse kermis, gravure. Illustratie in: 
A. van de Venne, Tafereel van de Belacchende 
Werelt, Den Haag 1635, p. 5. Den Haag, 
Koninklijke Bibliotheek, KW 28 K 13.
4.66  Gillis van Tilborgh, Familieportret in een 
interieur, ca. 1660-1665, gesigneerd, rechts-
onder TILBORCH, doek, 88 x 118 cm. 
Brussel, Koninklijke Musea voor Schone 
Kunsten, inv. nr. 2931.
4.67  Detail uit Gillis van Tilborgh, Familieportret 
in een interieur (afb. 4.66) met een 
Markttafereel van Adriaen van de Venne als 
schoorsteenstuk. Foto: Susan Smelt.
4.68  Detail uit Gillis van Tilborgh, Familieportret 
in een interieur (afb. 4.66). Foto: Susan 
Smelt.
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‘De Sinne-cunst van Adriaen van de Venne  
in theorie en praktijk’

83 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
In Het gulden cabinet van de edel vry schilderconst van Cornelis de Bie uit 1661-1662 
wordt de schilder-dichter Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662) geprezen met de 
volgende dichtregels:
Wanneer Poësis Const haer voeght met d’eel [edele] Pinceel
Soo is Pictura noch wel thienmael meer soo eel,
Als wel te blijcken compt aen Adriaen van Ven
Die dese Const bewijst soo met Pinceel als Pen.1
Ook andere contemporaine bronnen roemen hem als dubbeltalent.2 Van de Venne 
zelf zag het schilderen en dichten als nauw verbonden activiteiten. Dit komt duidelijk 
naar voren in zijn kunsttheoretische gedicht Zeeusche Mey-clacht. oe Schyn-kycker (1623), 
waarin hij pleit voor het samengaan van schilderkunst en dichtkunst in de Sinne-cunst: 
een kunstvorm die alle andere overtre. Ook in zijn dichtbundels Tafereel van Sinne-mal 
(1623), Woudt van wonderlicke Sinne-Fabulen der Dieren (1632) en Sinne-Vonck op den 
Hollandtschen Turf (1634) zijn aanwijzingen te vinden over wat hij met de combinatie 
van beide kunsten nastreefde. Maar het meest uitgesproken hierover is hij in Tafereel van 
de Belacchende Werelt (1635), waarin hij uitleg gee over de didactische en moraliserende 
functie van de schilderkunst met behulp van concrete voorbeelden uit het eigen oeuvre.3 
Opvallend genoeg kregen zijn opvattingen relatief weinig aandacht in de kunsthistorische 
discussie over diepere betekenissen in zeventiende-eeuwse Hollandse schilderijen, zoals 
die de afgelopen decennia is gevoerd.4 In dit artikel zal allereerst inzicht worden gegeven 
in Van de Vennes theoretische opvattingen over het samengaan van schilderkunst en 
dichtkunst, om vervolgens na te gaan hoe hij deze als schilder in de praktijk hee gebracht.
I. Van de Vennes theoretische opvattingen over het samengaan van Poesis en Pictura
Zeeusche Mey-clacht
In 1623, toen hij al bijna tien jaar actief was als schilder, presenteerde Adriaen van de 
Venne zich voor het eerst als dichter aan een breed publiek.5 Zijn literaire ambities 
kunnen zijn aangewakkerd door het milieu waarin hij verkeerde. Adriaen speelde 
namelijk vanaf 1618 een belangrijke rol in de Middelburgse uitgeverij en drukkerij van 
zijn oudere broer Jan, waar auteurs als Jacob Cats, Johan de Brune en Constantijn Huygens 
hun boeken lieten verschijnen.6 Adriaen ontwierp niet alleen boekillustraties – hij werd 
zelfs de vaste illustrator van Cats – maar ook losse prenten die door zijn broer werden 
uitgegeven. Vanaf 1623 beschikte Jan van de Venne naast een plaatpers over een eigen 
boekdrukpers, die op een schilderij van Adriaen uit dat jaar in vol bedrijf is afgebeeld.7 
Blijkens de inscriptie onderaan dit paneel, dat mogelijk dienst deed als uithangbord, 
stond het bedrijf bekend als de Schildery-winckel. Behalve voor het vervaardigen van 
drukwerk kon men er terecht voor schilderijen, boeken, prenten, kaarten en tal van andere 
zaken.
 EDWIN BUIJSEN
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De reputatie van de Schildery-winckel als centrum van het literaire en culturele leven in 
Zeeland werd in 1623 denitief gevestigd door de uitgave van Zeeusche Nachtegael.8 Dit 
fraai vormgegeven boek bevat uitsluitend bijdragen van Zeeuwse dichters, gerekruteerd 
uit de maatschappelijke en intellectuele bovenlaag. Op initiatief van Cats en onder de 
bezielende leiding van de gebroeders Van de Venne hadden zij hun krachten gebundeld 
om aan te tonen dat Zeeland op literair gebied niet onder hoefde te doen voor het 
naburige gewest Holland. Naast het ontwerpen van de illustraties, leverde Adriaen een 
bijdrage in de vorm van een lang gedicht, getiteld Zeeusche Mey-clacht. oe Schyn-kycker. 
Bovendien verscheen gelijktijdig met Zeeusche Nachtegael de geheel door hemzelf 
geschreven en geïllustreerde dichtbundel Tafereel van Sinne-mal.9
Zeeusche Mey-clacht (afb. 1) is een geleerd betoog van bijna vierhonderd versregels 
waarin de relatie tussen dichtkunst en schilderkunst centraal staat.10 Het gedicht beslaat 
één dag en vangt aan op een vroege ochtend in mei, wanneer de dichter met zijn hoofd 
vol zorgen op pad gaat langs de Zeeuwse kust. In het water van een beek ontwaart hij 
zijn eigen spiegelbeeld en wanneer hij zijn luit aanslaat om zich met een lied op te beuren, 
hoort hij de echo. Deze natuurverschijnselen verwijzen al naar de schilderkunst (beeld) 
en de dichtkunst (klank), die hem later troost zullen brengen. Zijn luitspel wekt de 
Zeeuwse nachtegaal en diens gezang inspireert hem om zijn onbereikbare geliefde te 
gaan schilderen.11 Wat volgt is een lofzang op het nut van de schilderkunst, waarin 
allerlei gemeenplaatsen uit de kunsttheorie de revue passeren.12 Vervolgens komt Van 
de Venne tot de kern van zijn betoog, namelijk de innige band tussen dichtkunst en 
schilderkunst (p. 62, v. 197-200):
1
Willem van de Passe naar Adriaen 
van de Venne, De melancholieke 
dichter kijkt naar zijn spiegelbeeld, 
gravure. Illustratie in A. van de 
Venne: Zeeusche Mey-clacht.  
ofte Schyn-kycker, in Zeeusche 
Nachtegael, Middelburg 1623,  
p. 55. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 10 H 23.
85 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
O lof, Poëtsche maeght! Goddinne van verstanden!
Wie isser dijns gelijck? ey biet toch nu de handen
Aen ’tlichaem van dijn geest, vereent met uwen aert,
Vereent met Schilder-const, verdubbeleert en paert,
De eene Maecht wijst aen, en d’ander gee de reden;
Alsoo de eene wil, soo doet de gene mede;
 In twee randnotities (op p. 62) wordt nog eens benadrukt dat poëzie de geest en ziel is 
van de schilderkunst, terwijl schilderkunst het lichaam vormt van de poëzie. Zij zijn 
elkaars evenknie en de een vult de ander perfect aan (p. 63, v. 225-228):
Hier is den rechten aert van twee, die door haer beyden
Met dencken, en met doen, haer wetenschap verspreyden;
Hier isser twee vol geest, en bey gelijck vol kunst,
En bey gelijck van sin, en bey gelijck van gunst.
 Worden dichtkunst en schilderkunst gecombineerd dan ontstaat Sinne-cunst, een 
kunstvorm die boven alle andere kunsten is verheven (p. 63, v. 237-240):
Waerom wert Sinne-cunst, sou yder mogen vragen,
Iuyst boven ander cunst soo hooghe voor-gedragen?
,, Ick seg om dat den geest daer sonderling in speelt;
,, Men vint geen dergelijck, soo sin-rijck mee gedeelt.
Zusterkunsten
Door Poesis (dichtkunst) en Pictura (schilderkunst) als gelijkwaardig te beschouwen, 
sloot Van de Venne aan bij de toen wijdverbreide gedachte van de zusterkunsten. Karel 
van Mander, zelf dichter én schilder, schreef in zijn Schilder-Boeck uit 1604: ghelijck 
Pictura en Poësie geern by een / en goede susters o vriendinnen zijn.13 In zijn voorrede van 
de emblematabundel Den Gulden Winckel der Konstlievende Nederlanders uit 1613 voert 
ook Joost van den Vondel beide zusters als onafscheidelijk paar ten tonele.14 Een bevestiging 
van de idee van de zusterkunsten vond men in de woorden Ut pictura poesis (een gedicht 
is als een schilderij) uit de Ars Poetica van de Romeinse dichter Horatius.15 Hoewel 
Horatius deze uitspraak deed in een geheel andere context, werd het citaat vanaf 
de Renaissance vaak gebruikt als argument om schilder- en dichtkunst op hetzelfde 
intellectuele niveau te plaatsen.16 In dit verband citeerde men ook graag een door de 
Griekse losoof Plutarchus opgetekende uitspraak die luidt dat de schilderkunst 
zwijgende dichtkunst is en de dichtkunst sprekende schilderkunst.17 Het begrip Pictura 
werd overigens niet alleen betrokken op de schilderkunst, maar ook op vormen van 
beeldende kunst die in de klassieke oudheid nog niet bestonden, zoals de prentkunst.18 
Vandaar dat Vondel de zusterkunsten verenigd zag in zijn emblematabundel Den Gulden 
Winckel, waarin teksten en prenten onlosmakelijk met elkaar zijn verbonden.
Dat de koppeling van Poesis en Pictura voor Adriaen van de Venne meer was dan een 
kunsttheoretisch cliché, blijkt uit het drukkersmerk van het huis Van de Venne met de 
spreuk ’T’is al goet wat cunste doet (afb. 2). Dit ongetwijfeld door hemzelf ontworpen 
merk prijkt onder andere op de titelbladen van Zeeusche Nachtegael en Tafereel van 
Sinne-mal. De personicaties van Poesis (links) en Pictura (rechts), herkenbaar aan hun 
attributen, ankeren een draperie waarop twee scènes zijn afgebeeld die betrekking 
hebben op respectievelijk dichtkunst en schilderkunst.19 De zusterkunsten treden ook 
op in een ander drukkersmerk van de gebroeders Van de Venne, waaruit eens te meer 
blijkt dat hiermee een persoonlijk ideaal werd uitgedragen.20
Sinne-cunst
Voor het samengaan van Poesis en Pictura introduceert Adriaen van de Venne in Zeeusche 
Mey-clacht de term Sinne-cunst.21 Voor zover bekend komt dit samengestelde woord nergens 
anders voor. Wel laat Van de Venne het woord Sinne terugkeren in de titels van zijn boeken 
Sinne-mal, Sinne-Fabulen en Sinne-Vonck, alsmede in allerlei andere samenstellingen. 
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Zo omschrij hij de gedichten in Sinne-mal op het titelblad als Sinne-dichten en richt 
hij zich in het slotwoord van dezelfde bundel tot de Sinnighe Leser. Het begrip sinne of 
sin kon in de zeventiende eeuw op verschillende manieren worden geduid, variërend van 
verstand, gedachte en gemoed tot zintuig, aandacht en betekenis.22 Literatuur- en 
kunsthistorici hebben Sinne-cunst op uiteenlopende wijze geïnterpreteerd. 
Literatuurhistoricus Marc van Vaeck beschouwde het als een benaming voor kunst 
waarin het verstand en de scherpzinnigheid voorop staan.23 Eric Jan Sluijter betrok het 
uitsluitend op de combinatie van beeld en tekst in bijvoorbeeld emblemata en niet 
op de schilderkunst in het algemeen.24 Lyckle de Vries zag Sinne-cunst daarentegen in 
ruimere zin, als aanduiding voor beeldende kunst met een intellectuele inhoud, die nauw 
verbonden is met de dichtkunst en daarom een vergelijkbare didactische functie hee.25
Een verwante term, die in de zeventiende eeuw wel algemeen ingang vond, is 
sinnebeeld. Deze benaming was in 1614 geïntroduceerd door de Amsterdamse uitgever 
Dirck Pietersz. Pers als aanduiding voor embleem of emblema: een uit Italië aomstig 
genre dat bestaat uit een drie-eenheid van motto (inscriptio), afbeelding (pictura) en 
onderschri (subscriptio).26 In het onderschri wordt uitgelegd hoe een levenswijsheid 
valt te halen uit het samenspel van motto en afbeelding, waarvan de onderlinge relatie 
op het eerste gezicht niet altijd duidelijk is. Kenmerkende eigenschappen van emblemata, 
die in allerlei variaties voorkomen, zijn spitsvondigheid en moralisatie. De betekenis 
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(zin) die de afbeelding krijgt door de combinatie met motto en onderschri overstijgt 
datgene wat daadwerkelijk is voorgesteld: het zien moet leiden tot inzicht waarbij het 
woord de diepere bedoeling van het beeld onthult. Verzamelingen van emblemata in 
boekvorm waren in de zeventiende eeuw geliefd bij een breed publiek.27 Adriaen van de 
Venne was nauw betrokken bij de verspreiding van dit genre, want als illustrator werkte 
hij mee aan embleemboeken van dichters als Johan de Brune en Jacob Cats.
In 1618 werd de benaming sinnebeeld ook door Cats geadopteerd. In de voorrede van 
zijn embleembundel Silenus Alcibiadis, sive Proteus - geïllustreerd door Adriaen van de 
Venne en later heruitgegeven als Sinne- en minnebeelden - gee Cats twee verklaringen 
waarom emblemata in de Nederlandse taal Sinnebeelden worden genoemd:
[...] oe, om datmen door het uytterlijcke beelt eenen innerlijcken sin te kennen is gevende, 
ende dat mitsdien, niet so seer het beeldt, als den sin, uyt het beelt ontstaende [de betekenis, 
die uit het beeld naar voren komt], bedenckelijck is [tot nadenken stemt]; oe, om 
dat dese maniere van schryven, boven andere, sonderlinge de sinnen der menschen is 
afbeeldende, ende voor oogen stellende; werdende daerom, als by uytnementheydt, 
Sinne-beelden, oe der sinnen afbeeldinge genaemt. 28
Het is verleidelijk het door Van de Venne geïntroduceerde begrip Sinne-cunst op eenzelfde 
manier uit te leggen. Dat het ook bij hem draait om kunst met een diepere betekenis 
(innerlijcken sin) blijkt in ieder geval uit zijn bewering in Zeeusche Mey-clacht dat 
Sinne-cunst uitstijgt boven andere kunsten omdat den geest daer sonderling in speelt. 
De daaropvolgende opmerking dat men nergens iets vindt dat zo sin-rijck (betekenisvol) 
is, benadrukt eens te meer dat het om de inhoud gaat.29 Toch blij het moeilijk de volle 
betekenis van Sinne-cunst in één denitie te vangen. Ook uit Van de Vennes andere 
geschrien blijkt een voorliefde voor woordcombinaties die verschillende interpretaties 
toelaten.30
Men kan zich afvragen of Van de Venne met Sinne-cunst uitsluitend doelde op de 
combinatie van woord en beeld in de emblemataliteratuur en aanverwante bimediale 
genres of dat hem een ruimer begrip voor ogen stond. Dit laatste lijkt het meest waar-
schijnlijk gezien de opvattingen van Van de Venne en zijn tijdgenoten over de nauwe 
relatie tussen Poesis en Pictura. In het Schilder-Boeck schrij Karel van Mander dat 
t’schilderen en dichte[n] gemeensaem is / en dat de Schilders behoeven eenen Poeetschen 
inventijven geest.31 Zoals Hessel Miedema hee uitgelegd, stond het begrip Poesie of 
poetery voor Van Mander gelijk aan het uitdrukken van abstracte ideeën door middel van 
een beeld, en het was om het even of dit gebeurde met de schrijfpen of met het penseel.32 
Een vergelijkbare mening verkondigt Van de Venne in zijn voorrede van de dichtbundel 
Sinne-Fabulen uit 1632: Gheen Schilder kan sonder Poëtschen Gheest, noch gheen Poët kan 
sonder Schilderschen Gheest yets teelen, voldragen, baren, ende op-voeden.33 
Het wekt dan ook geen verbazing dat in zijn volgende boek, Sinne-Vonck op den 
Hollandtschen Turf uit 1634, diverse aan de schilderkunst ontleende termen worden 
gebruikt om dichtkunst te beschrijven; anderzijds wordt de schilder in Zeeusche Mey-clacht 
aangeduid als Cunst-Poët.34 Daarom mag worden verondersteld dat het samengaan van 
schilder- en dichtkunst voor Van de Venne mede inhield dat begrippen en methoden uit 
de dichtkunst konden worden toegepast op de schilderkunst en omgekeerd.35
Sinne-mal
Zowel uit literatuur- als uit kunsthistorische hoek is erop gewezen dat Adriaen van de 
Venne het ideaal van de Sinne-cunst, dat hij in 1623 introduceerde in Zeeusche Mey-clacht, 
meteen in praktijk bracht in zijn gelijktijdig verschenen dichtbundel Tafereel van Sinne-mal.36 
Een aantal gedichten en liederen in dit boekje is voorzien van zelf ontworpen gravures 
die in de bijbehorende teksten nader worden verklaard.37 In dit geval gaat het dus wel om 
de daadwerkelijke combinatie van woord en beeld, maar in de tekst zijn aanwijzingen te 
vinden dat de auteur dit in een breder perspectief zag. In zijn voorrede trekt hij 
namelijk een vergelijking met de schilderkunst (p. *ijr, r. 1-10):
88 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
Hier coomt te voorschijn, siende Leser, een bly-thoonich Tafereel van Sinne-mal: [...] 
dat op ghelijcke wijs sich laet beoogen inde gedaente eender Schildery; waer in veel 
verscheyden nieuwe vindingen werden door stomme beelden a-gemaelt; het sy goed o 
quaed: jae al ’t gene by de menscheydt swee, wert als met omstandige versieringen, op 
vermaeckelijcke wijse al lachende sinnich aengewesen: ...
Met andere woorden: de gedichten in Sinne-mal moeten op dezelfde wijze worden 
bekeken als een schilderij, namelijk als taferelen waarin zowel het goede als het kwade 
van de mensheid op een vermakelijke en betekenisvolle manier wordt getoond. Van de 
Venne betoogt voorts dat veel hedendaagse schilders en dichters het niet aandurven om 
uit oude weghen (gebaande paden) te stappen en daardoor te weinig kijken naar het 
geschapen leven selve, wat voortreelijcke uyt, en inwendige aenmerckselen daer in te speuren 
zijn (p.* ijv, r. 24-28). Daarom wil hij zich niet beroepen op oude en nieuwe dichters 
(reden-wijsers), waar hij naar eigen zeggen weinig kennis van hee. In plaats daarvan 
houdt hij zich aen ’t ronde [eenvoudige] boerachtighe snoer, dat met de pen, en pinceel te 
samen ghevlecht is (p. *ijv, r. 47-48).38 
In Sinne-mal wordt het gedrag van eenvoudige boeren zowel in de tekst als in de 
illustraties opgevoerd als negatief voorbeeld dat de lachlust opwekt. De auteur waar-
schuwt de lezer echter niet te blijven hangen aende Mallicheyt selve, maar hoopt datmen 
alle mis-slaghen sal inde beste vouwe slaen (p. iiijr, r. 125-134). Hiermee bedient Van de 
Venne zich van gemeenplaatsen, die ook bij andere zeventiende-eeuwse auteurs kunnen 
worden aangetroen.39 In zijn slotwoord aan de Sinnighe Leser gee de auteur wederom 
blijk van zijn didactische intenties (p. 110, r. 6-10): 
Men can het niet voor quaet houden, datmen op vermaeckelijcke wijse, de nieusuchtige 
[op nieuws beluste] luyden de ronde waerheyt, ende leerlicke [leerrijke] dingen al lachende 
voordraeght [...] om te comen tot beternis des levens.
Hoewel hij zelf pretendeerde niet goed op de hoogte te zijn van de oude dichters, sluit 
Van de Vennes pleidooi voor de combinatie van lering en vermaak geheel aan bij een 
veelgeciteerde regel uit de Ars Poetica van Horatius: Omne tulit punctum, qui miscuit 
utile dulci (Wie het nut met het plezier verbindt, wint ieders stem).40 Deze gedachte was 
in de zestiende en zeventiende eeuw wijd verbreid. De prentuitgever en graveur Crispijn 
van de Passe de Oude haalde Horatius’ uitspraak herhaaldelijk aan in de voorreden van 
door hem uitgegeven en geïllustreerde boeken om zo de didactische functie van zijn 
prentkunst te onderstrepen.41 Ook de uitgever Dirck Pietersz. Pers verwees naar Horatius 
in zijn voorrede bij Vondels emblematabundel Den Gulden Winckel: Omne [...] utile 
dulci. Dat is, Hy hee den rechten sin getroen van de saeck, Die ’t nutte en stichtlijck 
werck maeckt van een goede smaeck.42
Sinne-Fabulen en Sinne-Vonck
In 1623 liet Adriaen van de Venne zich als dichter dus van twee kanten zien: in Zeeusche 
Mey-clacht als een verkondiger van verheven idealen en in Sinne-mal als een moralist die 
zijn wijze les verpakt in boers vermaak. In beide gevallen sloot hij aan bij gangbare 
kunsttheoretische opvattingen die hun grondslag hadden in bekende uitspraken van 
Horatius (Ut pictura poesis en utile dulci). Deze ideeën keren terug in zijn publicaties uit 
de jaren 1630, toen hij inmiddels van Middelburg naar Den Haag was verhuisd. In 1632 
werkte hij mee aan een nieuwe Nederlandstalige uitgave van XXV. Fables des Animaux 
van Étienne (Steven) Perret uit 1578, die onder de titel Woudt van wonderlicke Sinne-Fabulen 
der Dieren werd uitgebracht door de Rotterdamse uitgever Van Waesberghe.43 Van de 
Venne maakte een nieuwe tekstbewerking van iedere fabel en voegde spreuken toe aan 
de illustraties, die ditmaal niet van zijn eigen hand waren maar onveranderd werden 
overgenomen uit de eerdere editie. In zijn voorrede komt wederom het samengaan van 
dicht- en schilderkunst aan de orde: Want, Reden-kunst [dichtkunst], en Beelden-kunst, 
moeten noot-sakelick by een; ende voeghen, en moeten te samen, ghelijck de Ziel by het 
Lichaem. Ook het principe van nut en plezier (utile dulci) ontbreekt niet: Hier is dan 
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Reden-mal toeberyt met de Sausse van Wijsheyt. De wijze les mag er echter niet te dik 
bovenop liggen, want het loom verstandt wilt dickmael [dikwijls] wel aen-gheleydet worden, 
maer niet met gheweldt ghetrocken zijn.
In Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf uit 1634, een spitsvondige lofprijzing van 
de brandstof turf als één van de grootste natuurlijke bronnen van Hollands rijkdom, gaat 
Van de Venne nader in op het verhullen van de moraliserende boodschap, een methode 
die zowel door oude als nieuwe dichters wordt toegepast: 
Alle Oude, als Nieuwe Reden-wijsers, de welcke de Naem van Poëten drage[n], die 
gebruycken (om mis-bruyck te hindere[n]) meestendeel Buyte-Beelden, die hun Inne-
Beelden soet en aerdigh uyt-schilderen, door Leer-Tael.44
Hoewel dit in de eerste plaats een verantwoording is voor het opvoeren van sprekende 
bomen en andere voorwerpen in Sinne-Vonck, doet de term uyt-schilderen vermoeden 
dat deze uitspraak niet alleen betrekking hee op de dichtkunst, maar ook op de 
schilder kunst. Dit wordt bevestigd door meerdere passages in Tafereel van de Belacchende 
Werelt van een jaar later (1635). In dat boek, te beschouwen als Van de Vennes literaire 
hoofdwerk, worden zijn opvattingen over het samengaan van dicht- en schilderkunst 
overduidelijk naar voren gebracht.
Tafereel van de Belacchende Werelt
Het bijna driehonderd pagina’s tellende boek Tafereel van de Belacchende Werelt, met 
op de titelpagina het eerder besproken drukkersmerk ’T’is al goet wat cunste doet, is 
opgebouwd als een raamvertelling.45 Het verhaal wordt gepresenteerd als het relaas van 
de jonkheer Reyn-Aert, die zijn jacht onderbreekt om heimelijk het boerenpaar Tamme 
Lubbert en Fijtje Goris te volgen tijdens hun bezoek aan de Haagse kermis.46 Ter plekke 
aangekomen, ontmoeten Lubbert en Fijtje een ander boerenpaar: Soetje Strijckers en 
haar vrijer Lammert Gijsen. Wat volgt zijn de wederwaardigheden van dit viertal op de 
kermis, waar zij tal van andere personages tegenkomen. Het opvoeren van Reyn-Aert als 
verteller gee aan vanuit welk perspectief de lotgevallen van de boeren worden beschreven, 
namelijk dat van de beschaafde stedeling die het simpele boerenvolk van enige afstand 
observeert.47
De op rijm gestelde tekst is rijkelijk voorzien van spreuken, woordspelingen en andere 
taalgrappen met een overwegend moraliserende strekking. In de marges voegt de auteur 
daar nog eens ruim 1750 randnotities aan toe, door hemzelf op het titelblad aangeduid als 
Raedsel-Spreucken. Voor een goed begrip van zijn ideeënwereld is dit boek van onschat-
bare waarde, maar in het kader van dit artikel blij de aandacht beperkt tot relevante 
opmerkingen over het samengaan van dicht- en schilderkunst.
Tamme Lubbert vertelt Fijtje Goris enthousiast over zijn bezoek aan een boekwinkel 
(pp. 118-121). Hij noemt de boeken die hij daar hee gezien, maar weet niet meer wie de 
schrijver ervan is. Uit de genoemde titels blijkt echter dat het om Van de Vennes eigen 
geschrien gaat. In de marge van deze passage (op p. 119) wordt de dichtkunst driemaal 
vergeleken met de schilderkunst, waarbij telkens de nadruk ligt op het overdragen van 
wijsheid:
Een kamer met Boecke[n] is redelijck [verstandig] geselschap.
Een Huys met konstighe Schilderyen / zijn aendachtige [opmerkelijke, stichtelijke] 
uyterlijcke verlustende binne-beelden. 
Letter-wijsheydt is de Lantaerne van ’t versta[n]t.
Beeldeko[n]st is de Vrugt en stut van’t vernu. 
Poeeten maken gedachten.
Schilders voeden ghepeynsen [overdenkingen].
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De term binne-beelden, die in de eerste vergelijking wordt gehanteerd, hee de auteur ook 
gebruikt in een eerdere randnotitie in de Belacchende Werelt bij een tekst over sinne-spreuken 
(op p. 90): Af-gemaelde Sinne-beelden maken Binne-beelden door Inne-beelden. In zijn 
commentaar bij deze tekst vertaalt Marc van Vaeck deze passage als: afgeschilderde beelden 
vol zin (‘Sinne-beelden’) brengen door inventies (‘Inne-beelden’) opvattingen (‘Binne-beelden’) 
teweeg. Ook legt Van Vaeck terecht een verband met de hierboven aangehaalde regel uit 
Sinne-Vonck, waarin Van de Venne uiteenzet hoe dichters gebruik maken van Buyte-Beelden 
voor het uitschilderen van hun Inne-Beelden.48 Worden al deze losse opmerkingen gecombineerd 
dan valt hieruit het volgende te destilleren: in woord of beeld uitgeschilderde voorstellingen 
(Buyte-Beelden) kunnen door te verwijzen naar denkbeelden (Inne-Beelden) fungeren 
als dragers van bepaalde opvattingen (Binne-beelden) en zijn daardoor vol betekenis 
(Sinne-beelden). In het vervolg van de Belacchende Werelt wordt deze gedachtegang door 
Van de Venne geïllustreerd aan de hand van twee van zijn eigen schilderijen.
Lammert Gijsen beschrij aan Soetje Strijckers een Bordt (paneel) dat hij onlangs 
had gezien bij een schilder (pp. 231-236, v. 6655-6787). Het bedoelde schilderij, dat in 
prentvorm bij de tekst is afgebeeld, toont dierenparen die als mensen zijn verkleed (afb. 3). 
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In de daaropvolgende samenspraak komen Lammert en Soetje tot de ontdekking dat wat 
op het eerste gezicht gekkigheid lijkt - hond en kat gekleed als brave burgers, apen in 
prachtige gewaden, varkens in boerendracht enzovoorts - bij nader inzien vol betekenis 
is. Soetje stelt vast dat schilders je geestelijk weten te raken zonder dat je er lichamelijk 
door wordt getroen.49 Door aandachtig te kijken, wordt je aan het denken gezet: Aensien 
brengt gedachten voort. Zelf slaagt het boerenpaar er niet in de diepere zin bloot te leggen, 
maar in een uitvoerige randnotitie gee de auteur de sleutel tot de interpretatie. Deze 
voorstelling van Malle Beesten moet door de bescheydene Aen-sie[n]ders (verstandige 
beschouwers) worden opgevat als een beeld van de andere oewel de verkeerde wereld, 
waarin wordt getoond hoe het niet moet: Want onsienlijck stelt de kunste door ’t aansie[n] 
/ om af-sien te krijghen van ’t gene dat na de seven Ondeugden sackt / en vat.50 Met andere 
woorden: door aanschouwelijk te maken wat in werkelijkheid niet is te zien, beoogt de 
kunst aan te sporen tot afzien (in de dubbele betekenis van aezen en aeer) van alles 
wat met de zeven hoofdzonden te maken hee. Iedere afgebeelde diersoort verbeeldt 
namelijk één van deze quade feylen, die tot vermaak van de mens kunnen worden 
aangewezen en afgekeurd.51 Met deze uiteenzetting demonstreert Van de Venne hoe het 
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bekijken en begrijpen van een (in dit geval in verf uitgeschilderd) beeld dient te verlopen. 
Het boerenpaar ziet aanvankelijk alleen wat daadwerkelijk is voorgesteld, maar krijgt 
snel in de gaten dat er meer aan de hand is. De ware betekenis gaat hen echter boven 
de pet. De verstandige beschouwer is wel in staat om het zichtbare (buiten-beeld) te 
koppelen aan dat wat niet te zien is, namelijk een abstract begrip of denkbeeld (inne-beeld). 
Hierdoor wordt de voorstelling een drager van een bepaalde opvatting (binne-beeld) en 
krijgt betekenis (sinne-beeld).
De voorstelling van Malle Beesten fungeert op vermakelijke wijze als negatief voorbeeld 
en hetzelfde geldt voor een ander schilderij dat door Lammert ter sprake wordt gebracht 
(pp. 239-241, v. 6875-6918). Dit tafereel, dat eveneens als illustratie in het boek is 
opgenomen, toont zeven vrouwen die vechten om een lege broek (afb. 4). De man van 
wie het kledingstuk aomstig is, staat radeloos terzijde terwijl hij het blote onderlijf met 
zijn hemd bedekt. Soetje spreekt met verontwaardiging over het gedrag van de vrouwen, 
die schaamteloos strijden om de gunsten van dezelfde man. Maar zij hee wel door dat 
het schouwspel door de schilder is verzonnen (p. 240, v. 6903-6906): 
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Schilders zijn versierde [opgesmukte, vindingrijke] Baasen 
Die veul [veel] Oog jes kunnen aasen [paaien]
Treckers, segh ick, onversaet, [onverzadigbare zetters van penseelstreken, zeg ik] 
Die nae-doen wat ander laat [die nadoen oewel uitbeelden wat anderen nalaten]. 
 Eén van de bijbehorende randnotities onderstreept dat de kunst niet altijd de werkelijk-
heid hoe te volgen: Wat buyten Natuyre wert voort-gebracht / dat hietmen al vreemde 
Geest-grillen / of Schilderachtigheyt.52 Een volgende randnotitie luidt Foey kijven Om 
Lijven! (p. 241). Dit laat er geen twijfel over bestaan dat het gedrag van de vrouwen 
verwerpelijk is, want in feite zijn zij allen uit op de inhoud van de broek, dat wil zeggen 
de man zelf.
De twee schilderijen die Lammert beschrij, kunnen in verband worden gebracht 
met het geschilderde oeuvre van Adriaen van de Venne. Van de Malle Beesten bestaat 
tegenwoordig geen schilderij meer dat exact overeenkomt met de voorstelling in de prent 
(afb. 3), maar uit bronnen is bekend dat Van de Venne in ieder geval een serie van vijf 
panelen met dezelfde dierenparen hee gemaakt.53 Het gevecht van zeven vrouwen die 
vechten om de gunsten van één man gaat terug op een Bijbelpassage ( Jesaja 4:1) en was 
een geliefd motief in de literatuur én prentkunst van de zestiende en zeventiende eeuw.54 
Van de Venne schilderde het onderwerp meermalen op een wijze die in grote lijnen 
overeenkomt met de illustratie en beschrijving in de Belacchende Werelt (afb. 5-7).55
In hetzelfde boek worden nog meer scènes beschreven en geïllustreerd die eveneens 
door Van de Venne zijn geschilderd, zoals een man die door zijn vrouw wordt gedwongen 
de vloer te dweilen. Dat deze omkering van het toen traditionele rollenpatroon is bedoeld 
als een beeld van de verkeerde wereld blijkt uit de bijbehorende randnotitie Wijfs-ghebiedt 
is Mans-verdriet, die in verkorte vorm terugkeert als opschri in het schilderij.56 Andere 
thema’s die terugkeren in nu nog bekende schilderijen zijn de kwakzalver die zijn klanten 
oplicht en de Botte Slijper die de hoofden van botte (domme) lieden bijslijpt.57 
Het samengaan van Poesis en Pictura in de Sinne-cunst, zoals Van de Venne voor ogen 
stond, was gebaseerd op de gelijkwaardigheid van de zusterkunsten die elkaar aanvullen 
en versterken. In het volgende hoofdstuk zal aan de hand van een aantal ‘sprekende’ 
voorbeelden aanschouwelijk worden gemaakt hoe Van de Venne dit ideaal als schilder 
trachtte te verwezenlijken.58
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II. De Sinne-cunst in praktijk gebracht in Van de Vennes schilderijen met spreukbanden
In Middelburg schilderde Adriaen van de Venne hoofdzakelijk zorgvuldig afgewerkte 
landschappen met guren en talrijke anekdotische details.59 Deze arbeidsintensieve (en 
daardoor dure) schilderijen waren waarschijnlijk bestemd voor een selecte kring van 
kapitaalkrachtige klanten. Omstreeks 1625 vertrok Adriaen naar Den Haag. Zijn broer 
Jan was in de eerste hel van dat jaar overleden en de Middelburgse uitgeverij-drukkerij 
werd korte tijd later door diens weduwe van de hand gedaan. In de hofstad, waar Adriaen 
tot aan zijn dood zou blijven wonen en werken, ondergingen zijn schilderstijl, schilder-
techniek en themakeuze spoedig ingrijpende veranderingen.60 Hij legde zich toe op een 
product dat voor een breder publiek bereikbaar was. In een vlotte trant en met relatief 
goedkope materialen schilderde hij op bescheiden formaat overzichtelijke composities, 
meestal bevolkt door een beperkt aantal guren tegen een min of meer neutrale achter-
grond. Hiervoor koos hij vooral genretaferelen, met een duidelijke voorkeur voor boerse 
onderwerpen. 
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Daar bleef het niet bij, want Van de Venne kwam met twee vernieuwingen waarmee hij 
zich onderscheidde van andere genreschilders. Ten eerste ging hij zich specialiseren in 
grisailles: schilderijen in de verschillende tinten van één kleur. Doorgaans fungeerde de 
grisaille als voorstudie voor een schilderij of als ontwerp voor een prent, maar Van de 
Venne bracht deze als artistiek eindproduct op de markt.61 De tweede vernieuwing was 
het toevoegen van een spreukband met een opschri in de Nederlandse taal. Beide inven-
ties werden door Van de Venne vaak gecombineerd, maar lang niet altijd. Zo maakte hij 
ook polychrome schilderijen mét spreukbanden en grisailles zonder.62
De teksten in de schilderijen van Van de Venne zijn meestal in een gotisch lettertype 
geschreven op banderollen met omkrullende uiteinden.63 Soms zweven ze boven het 
uitgebeelde tafereel, maar vaker liggen ze op een minder in het oog springende plek in 
de voorgrond. Slechts af en toe is het opschri als realistisch element in de voorstelling 
verwerkt, bijvoorbeeld op een stuk papier dat op een muur of schoorsteenmantel is geprikt 
(zie afb. 20). In de schilderkunst komen toegevoegde teksten slechts sporadisch voor, 
maar in de prentkunst regelmatig.64 Meestal hebben ze daar de vorm van een onderschri, 
maar ze kunnen ook als spreukband zijn opgenomen in de voorstelling zelf, zoals in een 
grote houtsnede met een bordeelscène van Lucas van Leyden uit ca. 1517 (afb. 8) of in 
een prent met vechtende boeren in miniatuurformaat van de Duitse kunstenaar Hans 
Sebald Beham uit 1547 (afb. 9).65 In de zeventiende-eeuwse prentkunst komen spreukbanden 
nog maar sporadisch voor, waarschijnlijk omdat ze toen als ouderwets werden ervaren.66 
Met zijn keuze voor spreukbanden lijkt Van de Venne dus bewust aan te knopen bij een 
gebruik uit de zestiende-eeuwse graek.
Stercke beenen en Ellendige beenen
In een polychroom schilderij met een man die een jonge vrouw op zijn rug draagt, ligt 
prominent in de voorgrond een spreukband met het opschri Het sijn stercke beenen die 
Weelde konne[n] dragen (afb. 10).67 De voorstelling toont grote overeenkomsten met een 
door Van de Venne ontworpen illustratie bij het gelijknamige spreekwoord in de Spiegel 
vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt van Jacob Cats uit 1632 (afb. 11). Deze uitgave is een 
synthese van twee literaire genres, namelijk het embleemboek en de spreekwoorden-
verzameling. Hiermee speelde Cats in op de grote populariteit van spreekwoorden en 
gezegden vanaf de zestiende eeuw.68 Doorgaans zijn verzamelingen van spreekwoorden 
droge opsommingen, maar Cats presenteert ze in de vorm van emblemata met motto, 
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afbeelding en onderschri. In zijn voorwoord onderstreept Cats het nuttige en vermake-
lijke van het spreekwoord. Eén van deze vermakelijkheden is volgens hem dat ze 
door een aengename duysterheyt sonderlinge bevalligh zijn. Hierdoor dringt de lezer ge-
leidelijk door tot de kern van de zaak, wat een bijzonder genoegen teweeg brengt. Immers, 
de ervaring leert dat veel dingen beter aert hebben alse niet ten vollen gesien, maer eeniger 
mate[n] ten bewimpelt en over-schaduwet ons voorkomen.69 Maar de verborgen boodschap 
moet niet al te moeilijk te vinden zijn. Duidelijkheid en begrijpelijkheid staan bij Cats 
dan ook hoog in het vaandel.70
Het embleem bij het spreekwoord ’t Zijn stercke beenen die weelde dragen konnen 
(afb. 11) is een goed voorbeeld van de gefaseerde wijze waarop Cats zijn boodschap 
onthult.71 De afbeelding toont een jongeman die op zijn schouder een rijk geklede dame 
draagt. Zij strooit kwistig met geldstukken, terwijl zij in de andere hand een pijp en een 
glas wijn omhoog houdt. In deze hoofdscène lijkt de vrouw nog zo licht als een veertje, 
maar in de achtergrond is te zien hoe zij op de grond tuimelt in het bijzijn van een grijsaard, 
die het beslissende zetje lijkt te hebben gegeven. De diepere betekenis van het tafereel 
wordt pas duidelijk uit het onderschri. Hierin neemt Cats de prent als vertrekpunt, 
zoals hij in de Spiegel steeds doet.72 Hij laat de jongeman zelf aan het woord, die klaagt 
dat zijn last hem zwaar valt. Het draagt namelijk Vrouw Weelde, hetgeen hem doet 
verzuchten: Want siet! al isse licht, het is een sware last. Hieruit kan de lering worden 
getrokken dat men verstandig moet omgaan met rijkdom.
De overeenkomsten tussen schilderij en embleem zijn overduidelijk (afb. 10-11).73 
Maar in het schilderij hee Van de Venne enkele pakkende details toegevoegd zodat de 
diepere betekenis niet over het hoofd wordt gezien; hier moet de kijker het immers 
stellen zonder verhelderend onderschri. De ontblote borst van de vrouw en het morsen 
van wijn accentueren haar wulpsheid en spilzucht. De voorgrond ligt bezaaid met 
voorwerpen die verwijzen naar zinloos tijdverdrijf, terwijl het kasteel linksachter eveneens 
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duidt op een luxueuze levensstijl. Rechtsachter is te zien hoe een boerin vergeefs probeert 
het braaksel van een boer op te vangen. Van de Venne hee dit tafereel ook meermalen 
als hoofdonderwerp geschilderd, voorzien van spreuken als Al te kostelick of Stort niet, 
’theijt gelt ’e kost.74 Daaruit blijkt dat het overgeven van de man het gevolg is van duur 
betaald drankgebruik. Hier in de achtergrond fungeert deze scène als een tweede 
waarschuwing tegen bandeloosheid en verspilling, maar ditmaal op een lager sociaal 
niveau.
Bij dit schilderij hoorde oorspronkelijk een tegenhanger met het opschri ’t Sijn 
ellendige beenen die Armoe moete[n] draege[n] (afb. 12).75 In tegenstelling tot Stercke beenen 
gaat het ditmaal niet om een bestaand spreekwoord, maar om een spreuk die waarschijn-
lijk door Van de Venne zelf is bedacht. Wel kan het dragen van de armoede, zoals dat hier 
in beeld is gebracht, verwijzen naar het gezegde: Die de weelde niet verdragen kan, moet 
de armoe slepen.76 Voorgesteld is een grote blinde man in gescheurde kleding, die wordt 
voortgetrokken door een geleidehond en op zijn beurt een al even armoedig geklede 
vrouw met zich meesjouwt. Zij is waarschijnlijk verlamd aan haar benen, want rechtsonder 
zien we de krukken die ze hee achtergelaten. Op haar rug draagt de schreeuwende vrouw 
een krijsend kind, wat de last voor de man verzwaart omdat er nog een mond valt te 
voeden. Attributen als lazarusklep en bedelnap typeren het gezelschap als bedelaars. 
Rechts in de achtergrond is een bouwvallige boerderij te zien, die een schril contrast 
vormt met het kasteel in de tegenhanger. Samen vormen deze twee schilderijen een 
krachtige waarschuwing: wie verkeerd met geld omgaat, zal tot armoede en ellende 
vervallen. Van dit pendantenpaar zijn talrijke versies en kopieën van uiteenlopende 
kwaliteit bekend, waaruit blijkt dat Van de Venne (net als Cats) met zijn moraliserende 
boodschap een breed publiek wist te bereiken.77
In beide voorstellingen zijn de spreuken uit de banderollen woordelijk omgezet in 
pakkende beelden: de jonge man, die nog sterk is van lijf en leden, draagt daadwerkelijk 
een vrouw die de weelde verbeeldt; de blinde man, die in ellende lee, zeult zowel 
letterlijk als guurlijk de armoede met zich mee. Deze wijze van visualiseren sluit aan bij 
12
Adriaen van de Venne, ‘’t Sijn 
ellendige beenen die Armoe 
moete[n] draege[n].’, paneel,  
54,6 x 42,2 cm. Oberlin,  
Allen Memorial Art Museum,  
Mrs. F.F. Prentiss Fund, 1960,  
inv. nr. AMAM 1960.94  
(voorheen Gotha, Herzogliches 
Museum, inv. nr. 228).
13
Cornelis Anthonisz., De armoede, 
1541, houtsnede, 37,9 x 29 cm. 
Zesde prent uit de reeks 
Sorgheloos.
98 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
het ‘portretteren’ van spreekwoorden. Deze beeldtraditie was in de zestiende eeuw 
populair geworden, met het schilderij De Nederlandse spreekwoorden van Pieter Bruegel 
de Oude als bekendste voorbeeld.78 Toch gaat het bij Van de Venne om meer dan alleen 
de letterlijke verbeelding van een spreuk. Voor Ellendige beenen baseerde hij zich 
namelijk op een populair motief uit de prentkunst. De ene bedelaar die de andere op zijn 
schouders draagt, komt al voor op de titelpagina van een Duitse uitgave van het Liber 
vagatorum uit ca. 1510.79 Een later voorbeeld is te vinden in een reeks houtsneden van 
Cornelis Anthonisz. uit 1541, waarin de geschiedenis van Sorgheloos wordt verbeeld.80 
Deze guur, wiens levensloop is gebaseerd op de parabel van de Verloren Zoon, verspilt 
zijn fortuin aan zinloos tijdverdrijf als jagen, feesten en gokken. Daarbij verkeert hij in 
het gezelschap van zijn geliefde, die niet toevallig luistert naar de naam Weelde. In de 
laatste prent uit de serie is te zien hoe Sorgheloos, geheel berooid, zijn dagen slijt in het 
gezelschap van Pover en Armoede, laatstgenoemde in de gedaante van een oude vrouw 
(afb. 13). Links in de achtergrond gaat hij bedelend langs de deuren met Armoede op 
zijn schouders.81 Het dragen van de armoede keert ook terug in het verklarende gedicht 
onder de voorstelling, dat begint met de regel: Och hoe deerlick heb ick hier armoede 
ghelaeyen.82 Van de Venne knoopt hier dus aan bij een bestaande picturale traditie en 
zoals zal blijken uit de hierna volgende voorbeelden is dat een terugkerend verschijnsel 
in zijn schilderijen met spreukbanden.
Die gist die mist
Een grisaille met het opschri Die gist die mist toont twee blinden die hand in hand naast 
een houten brug stappen en in het water vallen (afb. 14).83 Dit tafereel is een verbeelding 
van het spreekwoord Als de ene blinde de andere leidt, vallen ze beiden in de gracht, dat is 
ontleend aan een parabel uit het Nieuwe Testament (Mattheus 15:14). Deze parabel werd 
in de zestiende eeuw regelmatig uitgebeeld in prenten, naar ontwerp van onder anderen 
Jheronimus Bosch, Cornelis Massijs en Hans Bol.84 In 1568 wijdde Pieter Bruegel de 
Oude hieraan een schilderij met een optocht van zes blinden, waarvan veel kopieën en 
varianten bekend zijn.85 In een gravure uit een ongedateerde prentreeks met twaalf 
spreekwoorden, waarvan het ontwerp mogelijk teruggaat op Bruegel, is de optocht 
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gereduceerd tot twee guren (afb. 15).86 Hoewel Van de Vennes grisaille wezenlijk verschilt 
van deze prent, zijn er toch tal van raakpunten aan te wijzen, zoals de uitsnede van de 
voorstelling, de concentratie op de twee hoofdguren, de enscenering met de knotwilg 
aan de waterkant en bepaalde details als de vallende hoed en stok. Het lijkt er dus op dat 
Van de Venne zich liet inspireren door de prent, zonder de compositie getrouw na te 
volgen.
De inscriptie rond de prent spoort aan uitsluitend op God te vertrouwen waarbij 
wordt gerefereerd aan de parabel van de blinde die de blinde leidt, zoals ook het geval is 
in de eerder genoemde prenten naar ontwerp van Bosch en Bol.87 Van de Venne gaf zijn 
grisaille echter een tekst met een meer algemene strekking: Die gist die mist. 
Dit spreekwoord komt zowel voor in de Spiegel van Cats als in Van de Vennes eigen 
dichtbundels Sinne-Fabulen en de Belacchende Werelt.88 In laatstgenoemde dichtbundel 
wordt het begrip gissers ook op andere plaatsen gebruikt voor mensen die op goed geluk 
iets doen, meestal met een foute aoop.89 Er is gemakkelijk een verband te leggen tussen 
deze spreuk en de voorstelling van twee blinden die in het water vallen: wie ergens een 
slag naar slaat, hee grote kans zijn doel te missen. Van de Venne koppelt hier dus een 
tafereel met een Bijbelse oorsprong en een rijke picturale traditie aan een eigentijdse 
spreuk die een universele levenswijsheid verkondigt. De voorstelling kan ook zonder 
deze toevoeging worden begrepen, maar de tekst verleent er een extra dimensie aan door 
de gedachten van de kijker in een bepaalde richting te sturen.
Dat het hier gaat om een gelegenheidshuwelijk tussen woord en beeld, blijkt uit het 
feit dat Van de Venne dezelfde spreuk nogmaals gebruikte voor een polychroom schilderij 
met een geheel andere voorstelling, namelijk een deig gezelschap dat zich vermaakt met 
het maliespel (afb. 16).90 De bedoeling van dit spel is om de bal in zo weinig mogelijk 
slagen naar het einde van een lange baan te slaan, waarbij uiteindelijk een paal moet 
worden geraakt. Onder het toeziend oog van een jongeman staat een jonge vrouw op het 
punt om de bal met haar slaghout te verplaatsen. In deze context houden de woorden 
Die gist die mist, die rechtsonder in een spreukband staan, waarschijnlijk verband met 
de liefde en in het bijzonder met de keuze van de huwelijkspartner waarbij men immers 
niet onbezonnen te werk moet gaan.91 In wezen is de strekking gelijk aan de voorstelling 
van de blinde die de blinde leidt, namelijk dat je in alles een weloverwogen keuze moet 
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maken. Eén en dezelfde spreuk kan dus op meerdere situaties worden toegepast.
Onken maeckt onmin
Een ander voorbeeld van de manier waarop Van de Venne een bestaande beeldtraditie 
door middel van een spreukband een nieuwe draai weet te geven, toont de grisaille De 
Emmaüsgangers uit 1631 (afb. 17). Zowel de opzet van de compositie als de houding en 
kleding van de guren zijn ontleend aan een gravure van Philips Galle met hetzelfde 
Bijbelverhaal (Lucas 24:13-35), waarvan het onderschri Pieter Bruegel de Oude als inven-
tor noemt (afb. 18).92 Hoewel Van de Venne een eigen stempel op de voorstelling hee 
gedrukt, is nog duidelijk te zien wat zijn voorbeeld is geweest. Terwijl de prent van Galle 
voorzien is van een Latijnse tekst met een religieuze strekking, hee Van de Venne voor 
zijn grisaille het opschri Onken maeckt onmin gekozen, een spreekwoord dat ook 
voorkomt in de Belacchende Werelt en tegenwoordig voortlee als ‘onbekend maakt 
onbemind’.93 
Deze spreuk biedt geen enkel aanknopingspunt voor de identicatie van het 
onderwerp. De kunstenaar ging er kennelijk vanuit dat zijn publiek zo vertrouwd was 
met de beeldtraditie van de Emmaüsgangers dat het de voorstelling ook zonder verklarende 
tekst kon thuisbrengen. Dit bood hem de gelegenheid het Bijbelse thema om te buigen 
tot een algemene levensles. Volgens de Bijbeltekst werd Christus aanvankelijk niet 
herkend door twee van zijn discipelen die op weg waren naar Emmaüs. Dit vormt de 
enige schakel met de spreuk, die een aanzet gee tot verdere bespiegelingen over het 
niet herkennen van iemands ware aard.94 Eenzelfde werking treedt op bij sommige 
randnotities in de Belacchende Werelt, die geen samenvatting of toelichting geven bij het 
betreende tekstgedeelte, maar uitsluitend betrekking hebben op één aspect (of soms 
zelfs één woord) uit de hoofdtekst en daar een nieuwe dimensie aan verlenen.95
Het spreekwoord Onken maeckt onmin is door Van de Venne nogmaals gebruikt in 
een grisaille met de ontmoeting van Christus en de Samaritaanse vrouw bij de bron 
(afb. 19).96 Ook ditmaal zijn woord en beeld pas met elkaar in verband te brengen nadat 
het weergegeven Bijbelverhaal ( Johannes 4:1-42) is herkend. De tekst zal hier in de eerste 
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plaats slaan op de afwijzende reactie van de vrouw wanneer Christus haar om drinken 
vraagt: Joden en Samaritanen gaan immers niet met elkaar om. Maar de spreuk kan ook 
verwijzen naar het feit dat de vrouw - evenals de Emmaüsgangers - de ware, goddelijke 
aard van Christus aanvankelijk niet herkent.97 Uit beide voorbeelden blijkt overigens dat 
Van de Venne voor zijn schilderijen met spreukbanden niet uitsluitend onderwerpen 
koos die behoren tot de genrekunst, zoals wel is verondersteld.98
Rijcke Armoede
Hoewel Van de Venne dus ook Bijbelse verhalen van spreukbanden voorzag, zijn de 
genretaferelen met begeleidende teksten veruit in de meerderheid. Ook hiervoor leunde 
hij op bestaande beeldtradities. Zo toont een grisaille met het opschri Rijcke Armoede 
de werkplaats van een alchemist, een geliefd thema in de zeventiende-eeuwse genre-
schilder kunst (afb. 20).99 De compositie is schatplichtig aan een populaire gravure van 
Philips Galle naar ontwerp van Pieter Bruegel de Oude (afb. 21).100 Deze prent geldt 
weliswaar als de vroegste uitbeelding van een alchemist in de Nederlandse kunst, maar 
de voorstelling sluit aan bij een oudere literaire en picturale traditie waarin beoefenaars 
van de alchemie als toonbeeld van dwaasheid worden gepresenteerd.101 Met veel spot 
laat Bruegel zien hoe de alchemist zijn gezin tot armoede brengt door zijn vergeefse 
zoektocht naar de Steen der Wijzen, waarmee onedele metalen in goud kunnen worden 
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omgezet. Hoewel Van de Vennes grisaille geenszins een pastiche is van Bruegels ontwerp, 
laat hij ook nu weer doorschemeren wat zijn inspiratiebron is: verschillende voorwerpen 
in het rommelige en armoedige interieur zijn terug te vinden in de prent, zoals de grote 
distilleerketel in de achtergrond en de tafel rechts vooraan die bestaat uit een vensterluik 
dat over een vat is gelegd. Door het aantal guren te beperken hee Van de Venne echter 
alle nadruk gelegd op de tegenstelling tussen de obsessief werkende alchemist en diens 
radeloze vrouw, die vergezeld van haar kinderen de laatste muntstukken hee uitgeteld.102 
Ook ontbreekt de achtergrondscène uit de prent, waarin het gezin aanklopt bij het 
armenhuis, al lijdt het geen twijfel dat de aoop hier minstens zo dramatisch zal zijn.
De Bruegel-prent hee niet alleen een Latijns onderschri, waarin wordt uitgelegd 
dat alle inspanningen van de alchemist zinloos zijn, maar ook de voorstelling zelf bevat 
een betekenisvolle inscriptie. In één van de opengeslagen boeken van de zittende geleerde 
rechts - een guur die bij Van de Venne ontbreekt - staat ALGHE MIST. Deze woordspeling 
kan zowel alchemist als alles gemist (alles is verloren) en alles is mest (niets dan troep) 
betekenen.103 In zijn grisaille hee Van de Venne deze woordgrap achterwege gelaten, 
maar in plaats daarvan prijkt op de schoorsteenmantel een stuk papier met het opschri 
Rijcke Armoede: een zelf bedachte tekst die net zo kernachtig de betekenis van de voorstel-
ling samenvat. In zijn zinloze speurtocht naar goud verwaarloost de man namelijk zijn 
gezin en daardoor is hij slechts ‘rijk’ aan armoede.104 In de Belacchende Werelt worden 
alchemisten in gelijkluidende bewoordingen op de hak genomen: Grage [begerige] 
Alchemisters, in Arremoede Rijck!105
In de grisaille ontdekt men het opschri Rijcke Armoede pas na enig zoeken tussen 
de veelheid aan details. Is de tekst eenmaal gevonden, dan biedt deze nog geen pasklare 
oplossing, maar dient de kijker zelf het verband te zoeken tussen woord en beeld. Men 
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dringt stapsgewijs door tot de diepere betekenis, vergelijkbaar met het zoeken naar de 
verborgen boodschap van spreekwoorden zoals door Cats beschreven in zijn voorwoord 
van de Spiegel (zie p. 96). Het grote verschil met de emblemata van Cats is echter dat het 
verklarende onderschri ontbreekt, waardoor de beschouwer geheel is aangewezen op 
het beeld als informatiedrager. Dit maakt de keuze voor een onderwerp met een rijke 
picturale traditie begrijpelijk, omdat de kans op herkenning dan aanmerkelijk groter is.
 
All’-arm!
Zowel in zijn gedichten als in in zijn schilderijen met spreukbanden maakt Van de Venne 
graag gebruik van homoniemen: gelijkluidende woorden of woordverbindingen die 
uiteenlopende betekenissen kunnen hebben.106 Zo draagt een grisaille met vechtende 
bedelaars uit 1631 het dubbelzinnige opschri All’-arm! (afb. 22).107 Deze uitdrukking is 
in de eerste plaats te interpreteren als de waarschuwingskreet ‘alarm’, afgeleid van het 
Franse à l’arme (tot de wapens); zeker wanneer er zoals hier een uitroepteken achter staat. 
In overdrachtelijke zin hee ‘alarm’ de betekenis van opschudding, beroering. Maar het 
liggende streepje tussen ‘al’ en ‘arm’ stimuleert een lezing als ‘allen arm’, wat hier eveneens 
van toepassing is.108 Het is zelfs denkbaar dat wordt gezinspeeld op het feit dat bijna alle 
afgebeelde guren hun armen hebben opgeheven.
In een grisaille met eenzelfde voorstelling, eveneens uit 1631, hee Van de Venne het 
woordspel uitgebreid tot Loosen Al-arm (afb. 23).109 Het begrip ‘loos’ kent verschillende 
betekenissen, waarvan los (vrij van verplichting), vals, bedrieglijk onbetrouwbaar en sluw 
in verband kunnen worden gebracht met de slechte reputatie van beroepsbedelaars en 
zwervers.110 Zo bevat de Belacchende Werelt een lange lijst met verschillende soorten 
nepbedelaars en andere oplichters, die het hebben voorzien op de rechtschapen burger.111 
21
Philips Galle naar Pieter Bruegel  
de Oude, De alchemist, ca. 1558?, 
gravure, 34,1 x 45,4 cm. 
Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet, 
inv. nr. RP-P-OB-7367.
104 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
De vechtersbazen in de hier besproken grisaille (en aanverwante voorstellingen) 
behoren ongetwijfeld tot dit werkschuw gespuis dat behalve als lui en doortrapt ook als 
opvliegend en agressief te boek stond.112 Behalve dat ‘loos’ associaties oproept met list en 
bedrog, kan dit woord in combinatie met ‘alarm’ worden gelezen als ‘loos (of vals) alarm’, 
een term die nog steeds wordt gebruikt wanneer er geen grond is voor de ontstane opschud-
ding.113 Ook in dit opzicht is het verband tussen tekst en voorstelling snel gelegd. Het gedrag 
van de bedelaars in de grisaille hoort namelijk bij dit soort lieden en is dan ook geen reden 
tot echte ongerustheid.114 In een grisaille uit 1635 hee Van de Venne het begrip ‘alarm’ weer 
een andere wending gegeven door tussen ‘al’ en ‘arm’ het woordje ‘om’ te voegen (afb. 24). 
In combinatie met de voorstelling van bedelaars die een rondedans maken, krijgt het opschri 
All om arm de betekenis van ‘overal armoede’, terwijl het ook nog eens kan slaan op het feit 
dat alle dansers elkaar vasthouden en dus allen ‘gearmd’ zijn.115
In de grisailles All’-arm! en Loosen Al-arm (afb. 22-23) richt de agressie zich op een 
oude, bebaarde man die door zijn aanvallers tegen de grond wordt gewerkt.116 Er kan een 
interessante parallel worden getrokken tussen deze specieke scène en een gravure uit de 
prentserie De straf van de luiaard van Philips Galle uit ca. 1565.117 Deze reeks, die is geïnspireerd 
op de Spreuken van Salomo, toont de kwalijke gevolgen van luiheid: omdat een man hee 
nagelaten zich om zijn akker te bekommeren, raakt hij uiteindelijk aan de bedelstaf (Spreuken 
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6:9-11; 20:4; 24:30-34). De tweede prent uit de reeks toont de luiaard als een oudere man 
met baard, die met stokken wordt neergeslagen door Armoede (Inopia) en Gebrek (Egestas) 
in de gedaante van respectievelijk een bedelaar en een kreupele (afb. 25).
Een opvallend detail in deze gravure van Galle is een omgevallen lege mand, die 
ongetwijfeld verband houdt met de ledigheid van de neergeslagen man. In de derde prent 
uit dezelfde reeks, waarin de luiaard werkeloos toekijkt hoe anderen de oogst binnenhalen, 
staat in zijn nabijheid namelijk ook een lege mand. Hetzelfde attribuut ligt prominent op 
de voorgrond in zowel All’-arm! als in Loosen Al-arm (afb. 22-23).118 Behalve een doek lijkt 
er verder weinig in te zitten; dit in tegenstelling tot de goed gevulde manden waarmee Van 
de Venne boeren hee afgebeeld.119 Indien de lege mand toebehoort aan de neergeslagen 
oude man, hetgeen voor de hand ligt, dan kan het voorwerp ook hier worden opgevat als 
een symbool van luiheid. Dit gee meteen een verklaring voor zijn armoede. De kreupelen 
die de grijsaard met hun stokken neerslaan, spelen in dat geval een vergelijkbare rol als de 
personicaties van Armoede en Gebrek in de prent van Galle. Als straf voor zijn ledigheid 
- één van de zeven hoofdzonden (Acedia) - wordt de oude man letterlijk en guurlijk 
overvallen door armoede. Ook nu weer lijkt Van de Venne de zeggingskracht van zijn 
voorstelling te hebben versterkt door gebruik te maken van een motief uit de zestiende-
eeuwse prentkunst, dat door hem in een meer realistisch jasje werd gestoken.
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Jammerlijck!
Van de Venne schilderde regelmatig schermutselingen tussen bedelaars, niet uitsluitend 
onder de noemer Al-arm maar ook met andere toepasselijke opschrien als Arm-jammer, 
Quaet-slagh en Help gebreck.120 Een variant op dit thema is het boerengevecht waarin de 
vechtersbazen elkaar met landbouwwerktuigen te lijf gaan, zoals in een grisaille met het 
opschri Jammerlijck! uit 1631 (afb. 26).121 De inspiratiebron is wederom Pieter Bruegel 
de Oude, ditmaal via een prent naar diens ontwerp door Lucas Vorsterman uit ca. 1620 
(afb. 27).122 Behalve de keuze voor dorsvlegel en riek als slagwapens, ontleende Van de 
24
Adriaen van de Venne, ‘All om  
[a]rm’, gesigneerd en gedateerd: 
onderaan, links van het midden 
1635 / AD: v: Venn[e] (AD ineen), 
grisaille, paneel, 14 x 30 cm.  
Den Haag, Koninklijk Kabinet  
van Schilderijen Mauritshuis,  
inv. nr. 202.
25
Philips Galle, De luiaard neer-
geslagen door Armoede en Gebrek, 
ca. 1565, gravure, 20,8 x 25 cm. 
Tweede prent uit de reeks De straf 
van de luiaard. Rijksmuseum, 
Rijksprentenkabinet, inv. nr. RP-P-
1965-422.
107 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
Venne nog andere specieke details aan dit voorbeeld. Zo komt de houding van het 
onderlijf van de trappende boer rechts in de grisaille overeen met dat van de wijdbeens 
staande man rechts van het midden in de prent naar Bruegel. Uit de ondertekening van 
de grisaille blijkt dat de overeenkomst aanvankelijk nog overtuigender was. In deze 
voorbereidende schets, die voorafgaand aan het schilderen op het paneel werd aangebracht, 
is net als in de prent duidelijk het kruis van deze man te zien. Tijdens het schilderproces 
verlengde Van de Venne de punt van de jas zodanig dat dit detail grotendeels werd bedekt; 
in plaats daarvan voegde hij een mes toe als iets subtielere verwijzing naar het mannelijke 
geslachtsdeel.123 Ook bij andere details zijn de overeenkomsten met de compositie van 
Bruegel in de ondertekening sterker dan in de uiteindelijke voorstelling.124 Tijdens het 
schilderen nam Van de Venne dus meer afstand van de prent naar Bruegel, zonder echter 
zijn bron geheel te verhullen. Zo handhaafde hij in de linker benedenhoek de omgeval-
len kruik als verwijzing naar het overmatige drankgebruik, dat zonder twijfel de afge-
beelde agressie hee opgeroepen. Dit attribuut op de voorgrond vormt de schakel tussen 
oorzaak en gevolg, net als de lege mand in Al-arm! en Loosen Al-arm. Ook in dit geval 
wordt verwezen naar één van de zeven hoofdzonden, te weten de onmatigheid (Gula), 
terwijl de voorstelling als geheel weer een andere hoofzonde - woede (Ira) - verbeeldt.125
Het feit dat Pieter Bruegel als inventor wordt vermeld, kan voor Van de Venne een 
extra reden zijn geweest juist deze prent als voorbeeld te kiezen. In de zeventiende eeuw 
was het werk van Bruegel namelijk nog steeds actueel en werd hij alom beschouwd als de 
grondlegger van het komische genre.126 De talrijke zestiende-eeuwse gravures die (al dan 
niet terecht) de naam van Bruegel droegen, waren nog steeds in omloop en zoals eerder 
opgemerkt liet Van de Venne zich regelmatig door dergelijke prenten inspireren. Hij nam 
deze voorbeelden echter niet letterlijk over, maar verwerkte ze op inventieve wijze. Door 
bepaalde details zo te parafraseren dat hun oorsprong nog te achterhalen was, onthulde hij 
voor de kenner zijn artistieke inspiratiebron. Daarom mogen de ontleningen aan Bruegel 
worden beschouwd als een bewuste poging de competitie aan te gaan met zijn grote zestiende-
eeuwse voorganger.127 Van de Venne sluit hiermee aan bij een trend die ook duidelijk 
waarneembaar is in het werk van zeventiende-eeuwse Vlaamse genreschilders als Adriaen 
Brouwer, Joos van Craesbeeck, David III Rijckaert en David II Teniers.128
Het thema van het boerengevecht, zoals Van de Venne dat in navolging van Bruegel 
hee uitgebeeld, sluit aan bij een nog oudere beeldtraditie die begon bij Jheronimus Bosch 
en zich verspreidde via zestiende-eeuwse prenten van Hans Sebald Beham (afb. 9) en anderen.129 
Daarnaast kende het onderwerp een rijke literaire traditie, waar Van de Venne in zijn 
dichtbundels Sinne-mal en de Belacchende Werelt gretig bij aanhaakte.130 Regelmatig voerde 
hij in zijn geschrien agressieve plattelandsbewoners op die zich, net als bedelaars, schuldig 
maken aan onbesuisd gedrag waarbij geen sprake is van enige rede (in de zin van verstand). 
Daardoor zijn zij een negatief exempel voor de respectabele burger. Eenzelfde betekenis 
kan worden toegekend aan de hier besproken grisaille (afb. 26) en soortgelijke voorstellingen. 
De tekst in de spreukband gee aan dat het schouwspel Jammerlijck is in de zin van spijtig, 
betreurenswaardig en daarmee ook aeurenswaardig. Daarnaast kan Jammerlijck betrekking 
hebben op de beklagenswaardige situatie waarin de afgebeelde guren zich (door eigen 
toedoen) bevinden. Met eenzelfde strekking wordt dit woord ook gebruikt in de Belacchende 
Werelt. 131 Evenals bij All’-arm is de uitdrukking Jammerlijck niet onlosmakelijk verbonden 
met de voorstelling. Dit blijkt uit het feit dat vrijwel dezelfde compositie - maar dan in 
spiegelbeeld - door Van de Venne is voorzien van het opschri Jammer-mall!, waarmee 
juist de dwaasheid van de vechtende boeren wordt benadrukt.132
Van de Venne realiseerde zich terdege dat er ook wat te lachen moest zijn omdat 
anders zijn boodschap niet zou overkomen. De wijze les diende humoristisch te worden 
verpakt oewel Vermalt om wijsheyt, zoals hij dat zelf omschreef in de Belacchende Werelt.133 
Dit ‘vermallen’ gebeurde niet alleen door vernuig taalspel in de spreukband, maar ook 
met visuele grappen in de voorstelling. Zo probeert de man met de dorsvlegel in Jammerlijck 
zijn tegenstander vol in het kruis te trappen, een ongetwijfeld komisch bedoelde actie 
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die minder duidelijk is in de prent naar Bruegel. Ook zijn de guren - zoals vaak bij Van 
de Venne - door hun overdreven gebaren en verwrongen gezichten karikaturaal weerge-
geven, waardoor zij het bespottelijke van het tafereel benadrukken.
Conclusie
Het ideaal van de Sinne-cunst, het samengaan van dichtkunst en schilderkunst dat Adriaen 
van de Venne in zijn eigen geschrien zo vurig bepleitte, bracht hij in praktijk door een 
groot aantal van zijn schilderijen te voorzien van spreukbanden. Daarin kan de relatie 
tussen woord en beeld variëren. Soms is de tekst letterlijk verbeeld, zoals bij Stercke beenen 
en Ellendige beenen. In andere gevallen, zoals bij Die gist die mist en Onken maeckt onmin, 
moet eerst de uitgebeelde scène worden geïdenticeerd om een zinvol verband te kunnen 
leggen met de tekst in de spreukband. Behalve bestaande spreekwoorden gebruikt Van de 
Venne dikwijls zelfbedachte woordcombinaties, zoals Rijcke Armoede, waarvan de betekenis 
pas duidelijk wordt in combinatie met de voorstelling. Ook past hij graag korte, kernachtige 
uitdrukkingen toe als All’-arm! en Jammerlijck!, die door het uitroepteken de indruk 
wekken dat ze door de hoofdguren (of de toeschouwers) worden uitgeschreeuwd.
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In veel gevallen zijn woord en beeld onderling uitwisselbaar, waardoor eenzelfde type 
voorstelling met verschillende spreukbanden kan worden gecombineerd en omgekeerd. 
De gebruikte woorden of woordcombinaties zijn vaak op meer manieren uit te leggen. 
Het is echter niet gezegd dat alle denkbare associaties bij iedere kijker door het hoofd 
spelen. Hoe ver iemand gaat in het ontdekken van betekenislagen is in sterke mate af-
hankelijk van zijn eigen taalvaardigheid en associatievermogen, alsmede de bereidheid 
die te gebruiken.134 De tekst in de spreukband biedt dus geen eenduidige verklaring van 
de voorstelling, maar levert stof tot nadenken waarbij de inbreng van de kijker bepalend 
is voor de diepgang van de interpretatie. Door als het ware een stem te geven aan het 
stomme (dat wil zeggen zwijgende) beeld creëert Van de Venne voorstellingen vol betekenis 
(zin) die een beroep doen op het intellect van de kijker. In dit opzicht bestaat er een 
duidelijke relatie met de contemporaine emblemataliteratuur. Een belangrijk verschil is 
echter het ontbreken van een verklarend onderschri, waardoor het beeld zelf voldoende 
informatie moet bevatten om een zinvolle relatie met de spreukband te kunnen leggen.
Om de herkenbaarheid van zijn voorstellingen te vergroten, sluit Van de Venne 
dikwijls aan bij populaire beeldtradities, zoals de alchemist en vechtende boeren of be-
delaars. Vooral prenten naar ontwerp van Pieter Bruegel hebben zijn voorkeur. Door zijn 
inventieve omgang met dergelijke voorbeelden, kan Van de Venne behalve een woord-
kunstenaar ook met recht een ‘beeldkunstenaar’ worden genoemd. Het ligt voor de hand 
dat hij zelf over een omvangrijke prentenverzameling beschikte of daar op zijn minst 
toegang toe had.135 In ieder geval was hij vertrouwd met de prentkunst door zijn eigen 
activiteiten als prentontwerper en de opgedane ervaringen in de uitgeverij-drukkerij van 
zijn broer. Bovendien zal de zestiende-eeuwse prentkunst hem hebben aangesproken 
vanwege het veelvuldig samengaan van woord en beeld én de grote nadruk op didactische 
en moraliserende waarden die hij ook in zijn eigen werk nastreefde.
Het begrip Sinne-cunst wordt door Van de Venne echter niet uitsluitend betrokken 
op de daadwerkelijke combinatie van woord en beeld, zoals die in zijn schilderijen met 
spreukbanden tot uiting komt. Uit wat hij hierover hee geschreven, valt af te leiden dat 
het samengaan van dichtkunst en schilderkunst evenzeer kan inhouden dat literaire 
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principes als spitsvondigheid, dubbelzinnigheid en verhulling worden toegepast op de 
schilderkunst en omgekeerd. Beide kunstvormen dienen wijsheden te bevatten waardoor 
de lezer dan wel kijker aan het denken word gezet. Dat daar niet altijd spreukbanden 
voor nodig zijn, blijkt uit het feit dat geen van de talrijke schilderijen met het reeds 
aangehaalde thema De strijd om de broek is voorzien van een opschri (zie afb. 5-7). In 
de Belacchende Werelt wordt juist dit onderwerp aangegrepen om duidelijk te maken 
hoe in woord of verf uitgeschilderde voorstellingen dragers kunnen zijn van een diepere 
betekenis. Kennelijk was de boodschap in dit geval zo duidelijk voor de eigentijdse 
beschouwer, dat er geen begeleidende spreuk aan te pas hoefde te komen.136 Bovendien 
neemt de lachende man aan de linkerzijde, die zijn jas over het hoofd hee getrokken, 
als het ware de functie van de spreuk over door de beschouwer nadrukkelijk te wijzen op 
het belachelijke van het tafereel. Ook dergelijke ‘spreukloze’ voorstellingen voldoen aan 
het ideaal van de Sinne-cunst aangezien den geest daer sonderling in speelt waardoor ze 
sin-rijck (vol van betekenis) zijn, om Van de Vennes woorden uit Zeeusche Mey-clacht 
nog maar eens aan te halen.
Geen enkele andere Hollandse kunstenaar in de zeventiende eeuw ging zo ver in 
de combinatie van schilderkunst en dichtkunst als Adriaen van de Venne. In dat 
opzicht kan hij als een uitzondering worden beschouwd. Maar dat neemt niet weg dat 
zijn opvattingen over de didactische en moraliserende functie van de schilderkunst 
toen een geldigheid hadden die veel verder strekte dan alleen het eigen oeuvre.137
NOT EN
  * Dit artikel maakt deel uit van 
mijn beoogde dissertatie De schil-
derijenproductie van Adriaen 
Pietersz. van de Venne in Den Haag 
in de periode 1625-1635, waarvoor 
Rudi Ekkart (Universiteit van 
Utrecht) als promotor zal optreden. 
Eerder verschenen in dit kader 
twee artikelen in Oud Holland 
(Buijsen 2005 en Buijsen 2013). De 
onderhavige tekst is een uitwerking 
van een kort artikel over hetzelfde 
onderwerp in Kunstschri (Buijsen 
2006). Het onderzoek voor dit 
artikel is begonnen toen ik werk-
zaam was als conservator bij het 
Rijksbureau voor Kunsthistorische 
Documentatie (inmiddels  
omgedoopt tot RKD-Nederlands 
Instituut voor Kunstgeschiedenis). 
Oud-directeur Rudi Ekkart en 
diens opvolger Chris Stolwijk ben 
ik bijzonder erkentelijk voor de 
geboden mogelijkheid om na mijn 
overstap naar het Mauritshuis in 
2008 als gastonderzoeker gebruik 
te blijven maken van de faciliteiten 
van het RKD. Ook gaat mijn dank 
uit naar de collega’s bij het RKD 
voor hun voortdurende gastvrijheid. 
Eerdere versies van dit artikel 
werden kritisch doorgelezen en van 
commentaar voorzien door Yvonne 
Bleyerveld, Jeroen Jansen, Eddy de 
Jongh en Ilja Veldman. Patrick 
Larsen verzorgde op uitstekende 
wijze de eindredactie. Voorts wil  
ik ook de volgende personen 
bedanken voor hun bereidwillige 
medewerking en steun: Yvette 
Bruijnen, Karolien De Clippel, 
Alejandra Cortés Guzmán, 
Wietske Donkersloot, Lloyd 
DeWitt, Walter Gibson, Lia 
Gorter, Suzanne Laemers, Hugo 
Minderhoud, Susanne Neugebauer, 
Saskia van den Oever, Sander 
Paarlberg, Henk Platenburg, Irina 
Sokolova, Willem ter Velde en 
Sytske Weidema. Voor de  
kunstenaarsnamen in dit artikel is 
de voorkeursspelling van de data-
base RKDartists& aangehouden.
1   De Bie 1661-1662, p. 236. Zie 
hierover ook Van Vaeck 1994,  
dl. 3, pp. 859-860.
2   Zie bijv. een brief van zijn 
Middelburgse stadgenoot Johan 
Radermacher de Jonge aan Jacques 
Cole in Londen van 23 september 
1623, waarin Adriaen van de Venne 
wordt genoemd als een constich 
schilder ende teeckenaer én als een 
natuerlyck goet pöeet; Hessels 1887, 
p. 857 (gehele brief: pp. 856-858). 
In lofdichten van bevriende  
dichters wordt Van de Venne  
gehuldigd als den woordt-door-
sienden, soet-diepsinnigen Poëet 
ende Schilder en den Wonderlijcken 
Ziel-door-ploegenden Poëet ende 
Schilder; Van de Venne 1634,  
pp. 12-13, lofdicht door A.[ndries]  
D.[uirkant]; pp. 14-15, lofdicht 
door I.[saac] Burchoorn. Over deze 
en andere lofdichten op Adriaen 
van de Venne: Van Vaeck 1994,  
dl. 3, pp. 856-860. Over Van de 
Venne als dubbeltalent: Buijsen 
2012. Voor voorbeelden van andere 
kunstenaars die als schilder en 
dichter te boek stonden: Miedema 
1994-1999, dl. 5, pp. 116-117.
3   Over de schaarsheid van eigentijdse 
teksten over de doelstellingen en 
ambities van zeventiende-eeuwse 
schilders, zie Sluijter 1997, pp. 79 
en 83-85.
4   Voor een overzicht van de verschil-
lende standpunten, zie Franits 1997 
en Ebert 2013, pp. 12-17. In het 
artikel van Eric Jan Sluijter dat in 
de bundel van Franits is opgenom-
en, citeert de auteur weliswaar uit 
Zeeusche Mey-clacht, maar worden 
relevante opmerkingen uit Van de 
Vennes andere geschrien buiten 
beschouwing gelaten; Sluijter 1997, 
p. 84. Enkele uitspraken van Van de 
Venne over de relatie tussen dicht- 
en schilderkunst worden kort 
aangehaald in Westermann 1996-
1997, pp. 55-56. Recentelijk is  
Van de Vennes gedicht Zeeusche 
Mey-clacht nog gekarakteriseerd als 
one of the most familiar yet under-
studied Dutch writings on art;  
Zell 2011, p. 150. Van de Vennes 
opvattingen over (schilder)kunst 
komen wel uitgebreid aan bod in 
literatuurhistorische publicaties,  
in het bijzonder in Van Vaeck 1994 
(o.a. dl. 3, pp. 716-720). Van deze 
uitstekende studie van Marc van 
Vaeck en diens talrijke andere 
publicaties over Van de Vennes 
literaire werk is voor dit artikel 
dankbaar gebruik gemaakt.
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5   Omstreeks 1619 had Van de Venne 
reeds een lofdicht geschreven voor 
een bundel van de Middelburgse 
schoolmeester Samuel de Swae; 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 17.
6   Zie Van Vaeck 1992; Neugebauer 
1993; Van Vaeck 1994, dl. 1, pp. 
11-18; Keblusek 1997, pp. 192-193; 
Porteman/Smits-Veldt 2008,  
pp. 315-316.
7   Zandvliet 2000-2001, pp. 277-279, 
nr. 134 en afb.; Buijsen 2012,  
p. 207 en afb. 2 op p. 208. Voor een  
uitgebreide beschrijving van de 
voorstelling, zie Neugebauer 1993 
(met dank aan Susanne 
Neugebauer voor de toestemming 
om haar ongepubliceerde tekst te 
mogen inzien).
8   Zeeusche Nachtegael 1623.  
Het boek kende een lange 
ontstaansgeschiedenis; zie 
Frederiks 1896; Meertens 1943,  
pp. 217- 239; Van Vaeck 1992,  
pp. 89-90; Porteman/Smits-Veldt 
2008, pp. 308 en 316-318. Over de 
betrokkenheid van Adriaen van de 
Venne bij het tot stand komen van 
de bundel: Van Vaeck 1994, dl. 1,  
p. 17. Voor de herdrukken van dit 
boek: Van Vaeck 1986.
9   Van de Venne 1623. Zie ook Van 
Vaeck 1989. Volgens het voorwoord 
dat zijn broer Jan bij Sinne-mal 
schreef, waren de hierin opgenomen 
gedichten aanvankelijk ook 
bestemd voor Zeeusche Nachtegael, 
maar werd uiteindelijk besloten ze 
daar niet in op te nemen omdat er 
anders te veel van één hand in zou 
staan. Wel moedigt Jan de lezer  
aan om dit sinne-werck samen  
met Zeeusche Nachtegael te laten 
inbinden.
 
10    Zeeusche Nachtegael 1623, eerste 
deel, pp. 55-68 (facs.ed., pp. 91-
104). Over de inhoud van dit 
gedicht: Meertens 1943, pp. 235, 
243; Porteman 1985, pp. 339-344. 
Zie ook Briels 1987, p. 24; Sluijter 
1997, p. 84; Sluijter 1998, pp. 274, 
277; Sluijter 2000, pp. 12-13, 142; 
Porteman/Smits-Veldt 2008, p. 318. 
In Zell 2011, pp. 150-151, wordt 
Zeeusche Mey-clacht behandeld in 
het licht van de discussie over de 
relatie tussen kunst en liefde in het 
zeventiende-eeuwse Holland.  
Over de illustratie aan het begin 
van het gedicht: Ackley 1980-1981, 
pp. 105-106, nr. 63; Adams 2009, 
pp. 38-39 en afb. 6.
11   Zeeusche Nachtegael 1623, eerste 
deel, p. 59 (facs.ed., p. 95), v. 97-98: 
Het geen ick nu bemin, althans niet 
can berecken, Dat moet ic, en ic salt, 
door cunst te voor-schijn trecken. In 
de marge wordt verduidelijkt dat 
met cunst de schilderkunst wordt 
bedoeld. In het vervolg van deze 
passage (v. 107-109) wordt echter 
ook gesproken van tekenkunst: Soo 
Teyken-const begint aen yder deel 
voor deel, Soo crijgh ick lust en sin te 
meer naer het geheel: Mijn penne 
spoeyt en vloeyt, ... Dit wijst erop 
dat de auteur hier geen duidelijk 
onderscheid maakt tussen teken-  
en schilderkunst. Zie over deze 
passage ook Zell 2011, p. 151. 
12   Omdat in dit artikel de relatie 
tussen schilder- en dichtkunst 
centraal staat, wordt hier niet 
uitgebreid ingegaan op andere 
uitspraken over de schilderkunst 
die in Zeeusche Mey-clacht worden 
gedaan. Zie hierover Bol 1989, 
passim.
13   Van Mander 1604, fol. 296v, r. 1; 
Miedema 1994-1999, dl. 1, pp. 
444-445; dl. 6, p. 76. Zie ook 
Miedema 1995, p. 77. 
14   Van den Vondel 1613, ongenum-
merde pagina: De Dicht-kunst vind-
men hier vereenight hupsch en jn / 
Met Beelden, d’wijl sy beyds 
Gezusters t’samen zijn, / D’een 
spreeckt, en d’ander zwijght; d’een 
klapt t’geen d’ander heelde; / 
t’Gedicht verklaert den zin en 
leerlijckheyd van ’t Beelde; / De 
Beelden zijn de stof van’t vloeyende 
Gedicht, / En toonen yeder zoo een 
vrolijck aengezicht. Zie ook de 
inleiding van J. Becker in de  
facsimile-editie, pp. XI-XII. In zijn 
voorwoord in hetzelfde boek laat 
de uitgever Dirck Pietersz. Pers 
zich in vergelijkbare bewoordingen 
uit (p. A iir): ... ende tot meerder 
vermaeck van ons teere verstanden, 
is hier de stomme schilderie en 
levende dicht-kunst (als twee  
gesusters, malkanderen omhelsende) 
kunstlijcken versaemt, en het  
projtelijcke by het vermakelijcke 
ghevought.
15   Voor de betreende passage uit  
Ars Poetica en een Nederlandse 
vertaling: Schrijvers 1980,  
pp. 46-47, r. 361-364.
16   Miedema 1995; Veldman 2002,  
pp. 197-198; Veldman 2003,  
p. 1034; Veldman 2006, pp. 262-264; 
Bussels 2011, pp. 168-170. Over de 
interpretatie van Ut pictura poesis, 
zie voorts Puttfarken 2005,  
pp. 27-33. Over de opvatting dat 
schilder- en dichtkunst als zusters 
dienen te worden beschouwd, zie 
ook Hagstrum 1958; Weber 1991; 
De Jongh 1994; Schenkeveld-van 
der Dussen 1994, pp. 129-131 en 
147-148; Bostoen/Koln/Smith 
2001; Jansen 2003.
17   Miedema 1995, pp. 73-74; Veldman 
2003, pp. 1035-1036. Van de Venne 
verwijst in Zeeusche Mey-clacht  
niet direct naar deze uitspraak,  
die Plutarchus uit de mond van 
Simonides zou hebben opgetekend, 
maar noemt de schilderkunst wel 
stomme cunst (p. 59, v. 118 [rand-
notitie] en p. 61, v. 164). In zijn 
Voor-reden van de Spiegel vanden 
Ouden ende Nieuwen Tijdt uit 1632 
verwijst Jacob Cats wel naar deze 
uitspraak (zonder Plutarchus bij 
naam te noemen): ende also de 
Poësie te rechte by de ouden wert 
gheseyt te zijn een sprekende schil-
derye, ende de schilderye aen d’ander 
zijde een swijghende Poësie; Cats 
1632, p. **ijr. 
18   Veldman 2001, p. 108. Uit de tekst 
van Zeeusche Mey-clacht blijkt dat 
ook Van de Venne de term  
schilderkunst gebruikt als  
verzamelnaam voor allerlei vormen 
van beeldende kunst, zoals  
guur- en plaatsnijden, edelsmeed-
kunst, glasschrijven, beeldsnijden 
in hout, boetseren in was; Zeeusche 
Nachtegael 1623, eerste deel,  
p. 61 (facs.ed., p. 97), v. 169-175.
19   De voorstelling aan de zijde van 
Poesis toont de geschiedenis van 
Daphne en Apollo, de god van de 
dichters; aan de kant van Pictura 
berijdt de personicatie van de 
Faam een fantasiedier in het  
gezelschap van andere gedrochten. 
Dit laatstgenoemde, nogal bizarre 
tafereel is door de literatuurhistoricus 
Karel Porteman geïdenticeerd  
als een visualisering van de  
openingsverzen uit de Ars Poetica 
van Horatius, waarvan de tekst  
aomstig is die bovenaan het 
drukkersmerk op een spreukband 
staat: pictoribus atque poetis [quidlibet 
audendi semper fuit aequa potestas]. 
Zie Porteman 1985, spec.  
pp. 334-339. Voor de volledige tekst 
van de betreende passage uit  
Ars Poetica en een Nederlandse 
vertaling: Schrijvers 1980,  
pp. 26-27, r. 1-12. 
20   Porteman 1985, pp. 331-332, afb. 2.
21   Porteman/Smits-Veldt 2008,  
pp. 318-320.
22    In Verdam 1932, pp. 541-542, 
worden twaalf verschillende 
betekenissen van het woord sin 
onderscheiden. In WNT, dl. 28, 
kol. 1027-1098, worden maar liefst 
42 verklaringen van Zin of sin(ne) 
gegeven, onderverdeeld in zeven 
categorieën. 
23    Van Vaeck 1988, pp. 102-103 en 110. 
Zie ook Van Vaeck 1993, p. 37, waar 
Sinne-cunst in het Engels is vertaald 
als Art of wit. In Plokker 1984,  
pp. 7-9 (voorwoord door  
K. Porteman) en Porteman/ 
Smits-Veldt 2008, pp. 318-320, 
wordt weliswaar uitgelegd dat met 
Sinne-cunst het samengaan van 
woord en beeld is bedoeld, maar 
wordt verder niet ingegaan op de 
specieke betekenis van deze term. 
Van Stipriaan 1996, p. 212, merkt 
hierover op: Van de Venne  
combineerde in beide disciplines  
[schilderkunst en dichtkunst] naar 
believen literaire én beeldende 
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elementen, een handelwijze die hij 
zelf met het neologisme ‘sinne-cunst’ 
aanduidde. Deze sinne-cunst kreeg 
echter haar betekenis niet zozeer in 
deze op zichzelf niet zo opzien-
barende combinatie, maar in het  
spel met dubbele betekenissen, 
tegenstellingen en associaties waar 
het eindeloos veel mogelijkheden toe 
verschae.
24    Sluijter 1997, p. 84: In my view these 
verses exclusively concern images 
accompanied by texts, such as  
emblems, and not painting in  
general. […] is leads Van de Venne 
to “sinne-cunst” – almost certainly 
meaning the combination of image 
and text […]. Sluijter vertaalt 
Sinne-cunst dan ook als emblematic 
art.
25    De Vries 1991, p. 240, noot 40:  
In the “Mey-clacht” Adriaen van de 
Venne pleads for “sinne-cunst” (visual 
art with an intellectual content) as 
the highest form of the visual arts and 
the one that, through its literary 
content, is intimately connected to 
poetry and is thus of equal merit. 
Great emphasis is placed on the 
edifying task of painting. 
 
26    Porteman 1975, pp. 161-164: ‘1. De 
term zinnebeeld’. Roemer Visscher 
bedacht in 1614 de soortgelijke 
benaming sinnepoppen: plaatjes 
(poppen) met een betekenis (zin); 
Roemer Visscher 1614. 
27    Voor meer informatie over de 
Nederlandse emblemataliteratuur, 
zie o.a.: Porteman 1977; Meertens/
Sayles 1983; Schenkeveld-van der 
Dussen 1994, pp. 100-101 en 145-
148; Porteman 1984-A; Porteman 
1994; H. Luijten/Blankman 1996; 
Porteman/Smits-Veldt 2008, pp. 
43-45 en de op p. 889 vermelde 
literatuur.
28    Geciteerd uit H. Luijten 1996, dl. 1, 
pp. 7-8, r. 27-33. Voor een verdere 
uitleg van wat de term sinnebeeld 
voor Cats inhield: idem, dl. 2,  
pp. 87 en 117 (annotaties bij  
r. 26-33). Luijten legt het begrip de 
sinnen der menschen in het citaat 
van Cats uit als: dat wat de mens 
beweegt, hoe hij handelt, voelt, 
doet en denkt.
 
29    Het woord sin-rijck als synoniem 
voor betekenisvol komt ook voor in 
het Schilder-Boeck van Karel van 
Mander; zie Miedema 1994-1999, 
dl. 4, p. 88.
30    Zie hierover Van Vaeck 1988.
31    Van Mander 1604, fol. 245r,  
r. 46-47; Miedema 1994-1999,  
dl. 1, pp. 238-239; dl. 4, p. 77.
32    Miedema 1995, pp. 76-77. 
33    Perret/Van de Venne 1632,  
ongenummerde p.: Voor-reden. 
Adriaen vande Venne, Schilder,  
en Teyckenaer, Aen de Vernuighe 
Kunst-lievende Lesers. Zie ook 
Roobrouck 2009.
34    Op het titelblad van Sinne-Vonck 
staat bijvoorbeeld de aanprijzing in 
Gedicht uyt-geschildert, en op p. 11 
wordt in het lofdicht van P.[etrus] 
S.[criverius] beschreven dat Van de 
Venne met Schri af-maelt; Van de 
Venne 1634. Over de lofdichten in 
Sinne-Vonck, zie Van Vaeck 1994, 
dl. 3, p. 856, noot 1. Over het  
zogenoemde pictorialisme (het 
gebruik van aan de schilderkunst 
ontleende terminologie in literaire 
beschrijvingen), zie Porteman 1984, 
pp. 96-98. Voor de aanduiding van 
de schilder als Cunst-Poët, zie 
Zeeusche Nachtegael 1623, eerste 
deel, p. 64 (facs.ed., p. 100),  
v. 258-259: Met dees en dier-gelijck, 
daer can-men mede malen / Al wat 
een Cunst-Poët te voor-schijn weet te 
halen.
35   Zie over de vergelijkbare doelstel-
lingen en methoden van schilders 
en dichters ook Schenkeveld-van 
der Dussen 1994, pp. 130-131. 
36  Van Vaeck 1989, p. 18; De Vries 
1991, p. 240, noot 40; Porteman/
Smits-Veldt 2008, pp. 318-319.
37    Van de Venne 1623. In Van Vaeck 
1989 wordt de opbouw van de 
bundel behandeld en gaat de auteur 
vooral in op de gedichten 
Middelburchse Lauwer-hof en 
Minne-mall. Het Sinnighe slypers-
liedt komt uitgebreid aan bod in 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 758-759. 
Zie over deze bundel voorts 
Meertens 1943, pp. 239-242; 
Leerintvelt 1995; Porteman/ 
Smits-Veldt 2008, pp. 318-319. 
38    Over Van de Vennes voorwoord  
in Sinne-mal: Porteman 1985,  
pp. 343-344. Omdat (schrijf )pen 
en penseel hier in één adem worden 
genoemd, lijkt het erop dat Van de 
Venne een parallel trekt tussen het 
gebruik van het alledaagse en 
boerse in de dichtkunst én in de 
schilderkunst. De vergelijking 
tussen het gebruik van de eigen taal 
in de dichtkunst en de weergave 
van de vaderlandse leefomgeving in 
de schilderkunst wordt door Van de 
Venne meer expliciet gemaakt in de 
voorrede van Sinne-Fabulen uit 
1632: Doch, sedert eenighe jaren 
herwaerts, is de lof-weerde Poësie,  
of Wijs-kunst, eerst tot haer Duyts 
verstant ghekomen; ende het schijnt, 
dat de Hollantsche ende Zeeusche 
Lucht deselve Weet-kunst wat soeter, 
ende opender, en meerder hee 
verlicht van de vreemde lisperijen, en 
duystere dompen. Het schijnt dat het 
mede alsoo met de Schilder-kunst 
gheschiet, ghelijck de ervarentheyt 
ghenoechsaem Iaer en Iaer vertoont, 
op wat Trap datse ghekomen is; 
Perret/Van de Venne 1632,  
ongenummerde pagina. Over  
parallellen tussen het ‘komisch 
realisme’ in de dichtkunst en de 
schilderkunst, zie Jansen 2003, 
spec. pp. 223-225. Voor een samen-
vatting van de uitvoerige discussie 
over het ‘komische realisme’ in 
voorstellingen van boerenfeesten: 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 660-662; 
Ebert 2013.
39    De Jongh 1976, p. 28.
40    Schrijvers 1980, pp. 46-47, r. 343.
 
41    Veldman 2003, spec. pp. 1034, 1041, 
en voorts Veldman 2001, pp. 107-
112; Veldman 2002, pp. 191-197; 
Veldman 2006, pp. 259-262. Eén 
van de gedichten in Sinne-mal is 
door Van de Venne opgedragen aan 
Magdalena van de Passe, dochter 
van Crispijn; Van de Venne 1623, 
pp. 73-74. Van de Venne moet de 
familie Van de Passe dus persoon-
lijk gekend hebben, hetgeen ook 
blijkt uit het feit dat Willem van  
de Passe (zoon van Crispijn) de 
illustratie op het titelblad van 
Zeeusche Mey-clacht hee ge-
graveerd naar Van de Vennes 
ontwerp (afb. 1 in dit artikel).
42    Van den Vondel 1613, p. A ijr;  
zie ook hierboven noot 14.
43    Perret/Van de Venne 1632;  
becommentarieerd en geanalyseerd 
in Roobrouck 2009. Zie voorts Van 
Vaeck 1993, pp. 36-38; Van Vaeck 
1994, dl. 1, pp. 28-29; Smith 2006, 
pp. 47-48. In 1617 was in Del de 
eerste Nederlandstalige editie van 
Perrets boek verschenen.
44   Van de Venne 1634, p. 100. Over 
Sinne-Vonck op den Hollandtschen 
Turf: Van Vaeck 1986-A.
45    Van de Venne 1635. Een diepgaande 
studie biedt Van Vaeck 1994. 
Wanneer in dit artikel wordt 
geciteerd uit de Belacchende Werelt, 
dan is gebruik gemaakt van de 
facsimile-editie zoals opgenomen 
in dl. 2 van de studie van Marc  
van Vaeck, alsmede van diens 
commentaar en de verklarende 
aantekeningen uit dl. 1. Met  
betrekking tot Van de Vennes 
opmerkingen over kunst, zie in het 
bijzonder dl. 3, pp. 716-720.
46    Voor een samenvatting van het 
verhaal: Van Vaeck 1994, dl. 3,  
pp. 634-641.
47    Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 664-665.
48    Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 118; zie ook 
p. 136, waar Van Vaeck binne-
beelden omschrij als door de geest, 
het verstand gecreëerde voorstel-
lingen en daaraan toevoegt dat deze 
term wellicht ook kan verwijzen 
naar schilderijen als afbeeldingen 
(beelden) die zich binnenshuis 
(binne) bevinden. De woorden 
113 Oud Holland  2015 volume 128 -  2 /3
‘buyte-beeld’ en ‘binne-beeld’ zijn 
woordspelingen van Van de Venne. 
Het zelfstandig naamwoord ‘inne-
beeld’ lijkt te zijn afgeleid van het 
werkwoord ‘innebeelden’ in de 
betekenis van inbeelden; zie WNT, 
dl. 6, kol. 1493-1496.
49    Van de Venne 1635, p. 234, v. 6731-
6732: Maar wat Schilders hangde 
[handen] maacken, Dat wijst raack, 
en songder raacken. In het Voor-
Beduydsel van de Belacchende 
Werelt gebruikt Van de Venne 
dezelfde terminologie; Van de 
Venne 1635, fol. [††]2v: Blijer 
yemant gheraeckt, sonder rake[n]. 
Zie Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 615. 
Vergelijk ook een passage uit het 
Sinnighe Slypers-Liedt in Sinne-
mal, waarin wordt gesproken over 
schilders, plaatsnijders, schrijvers 
en anderen die quetsen sonder 
steeck; Van de Venne 1623, p. 77 
(facs.ed., p. 329), v. 41-45.
50    Van de Venne 1635, pp. 232-233.  
Zie ook Van Vaeck 1994, dl. 1,  
p. 198; dl. 3, p. 720. Over de  
didactiek van de omgekeerde of 
verkeerde wereld (exempla  
contraria), zie Hazelzet 2007.
51    De hovaardigheid wordt verbeeld 
door de apen, de gierigheid door de 
kikkers, de onkuisheid door de 
hond en de kat, de gramschap door 
de ratten, de gulzigheid door de 
varkens, de traagheid door de ezel 
(het enige dier dat in de afbeelding 
niet als paar aanwezig is) en de nijd 
door de uilen; zie ook Buijsen 2013, 
pp. 102-104.
 
52    Over het gebruik van het begrip 
‘grillen’ in de zestiende en zeven-
tiende eeuw als aanduiding van 
boerse of andere sociaal lage onder-
werpen in de schilderkunst: Muylle 
1986; De Clippel 2006, dl. 1,  
pp. 42-43 en de aldaar opgegeven 
literatuur. Over het begrip ‘schil-
derachtig’ in de zeventiende eeuw: 
Bakker 1995. Zoals Boudewijn 
Bakker uiteenzet, had deze term 
meerdere betekenissen en kon 
onder andere worden gebruikt voor 
voorstellingen die ‘naar het leven’ 
waren geschilderd zoals landschap-
pen. In de context waarin Van de 
Venne het hier gebruikt dient 
‘schilderachtigheid’ eerder te 
worden geïnterpreteerd als ‘ 
net als in een schilderij’ met de 
bijgedachte aan iets dat buiten de 
werkelijkheid staat; zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 1, p. 202 en dl. 3,  
p. 720.
53    Deze reeks bevond zich al rond het 
midden van de zeventiende eeuw 
(dus nog tijdens het leven van de 
schilder) in Schloss Gottorf te 
Schleswig in Duitsland. Zie voor 
verdere uitleg: Buijsen 2013,  
pp. 102-104.
 
54    Over de strijd om de broek als 
thema in literatuur en beeldende 
kunst: Van Vaeck 1994, dl. 3,  
pp. 738-743; Hazelzet 2007,  
pp. 165-181; Gibson 2010,  
pp. 118-141, spec. pp. 135-138 over 
Van de Vennes uitbeeldingen van 
dit thema. Over de strijd om de 
broek als anti-beeld: Bleyerveld 
2000, p. 250.
 
55    Voor de versie in St. Petersburg 
(afb. 5), zie Sokolova 2006,  
pp. 82-83, nr. 31 (met dank aan Irina 
Sokolova voor haar aanvullende 
informatie over dit schilderij).  
De versie in Tashkent (afb. 6) is 
aomstig uit het Pushkin Museum 
in Moskou en werd overgedragen 
in 1938. Voor de informatie over  
dit schilderij en de hier getoonde 
afbeelding dank ik Lia Gorter van 
de Stichting Cultuur Inventarisatie 
in Amsterdam en Hugo 
Minderhoud van het Nederlands 
Honorair Consulaat in Tashkent. 
De versie in Mexico (afb. 7) werd 
onder mijn aandacht gebracht door 
Sander Paarlberg, conservator van 
het Dordrechts Museum. Met dank 
aan Alejandra Cortés Guzmán, 
assistent-conservator van het 
Museo Nacional de San Carlos, 
voor het ter beschikking stellen van 
een goede afbeelding. Deze drie 
schilderijen behoren tot hetzelfde 
compositietype, waarbij de man 
links op de voorgrond een mantel 
over zijn hoofd hee getrokken, 
terwijl hij lachend gebaart naar  
het tafereel met de vechtende 
vrouwen rechts van hem. Van dit 
compositietype zijn nog meer 
versies bekend, o.a. in e Frances 
Lehman Loeb Art Center, Vassar 
College, Poughkeepsie (NY); zie 
Gibson 2010, p. 137 en afb. 75 op  
p. 138. Een tweede groep met een 
enigszins afwijkende voorstelling 
(hier niet afgebeeld) toont de 
vechtende vrouwen op de voor-
grond en een radeloze man zonder 
broek rechts in de achtergrond;  
zie bijv. Bol 1989, afb. 127 op p. 134. 
Van beide compositietypen bestaan 
ook rijmprenten naar Van de 
Vennes ontwerp: Van Vaeck 1994, 
dl. 3, afb. 4 en 5. De relatie tussen 
genoemde schilderijen en deze 
prenten zou nog verder uitgezocht 
moeten worden. Zo is onduidelijk 
of de schilderijen op de prent-
ontwerpen zijn gebaseerd of  
omgekeerd. Ook dient onderzocht 
te worden welke schilderijen  
eigenhandig zijn en welke als 
(atelier)kopieën kunnen worden 
aangemerkt.
56    Van de Venne 1635, pp. 108-109.  
Zie ook Van Vaeck 1994, dl 3,  
p. 736. Voor het schilderij met  
het opschri Mans-verdriet!,  
zie Buijsen 2005, pp. 174-175, nr. 9,  
afb. 9a.
57    Over de kwakzalver, zie Van Vaeck 
1994, dl. 3, pp. 754-756. Voor een 
schilderij met dit onderwerp: 
Plokker 1984, pp. 178-180, nr. 70 en 
afb. Over de botte slijper, zie Van 
Vaeck 1994, dl. 3, pp. 756-761. Voor 
een schilderij met dit onderwerp: 
Plokker 1984, pp. 46-47, nr. 10 en 
afb.
 
58    Het is geenszins de bedoeling om 
in dit artikel alle verschillende 
manieren te categoriseren en te 
deniëren waarop Van de Venne in 
zijn schilderijen woord en beeld 
hee gecombineerd. Dit kan pas 
verder onderzocht worden nadat 
diens geschilderde oeuvre beter in 
kaart is gebracht. Het overzicht van 
de grisailles met spreukbanden dat 
Annelies Plokker samenstelde 
(Plokker 1984), is verre van com-
pleet (zie ook Van iel 1986) en 
polychrome schilderijen zijn daarin 
grotendeels buiten beschouwing 
gelaten (zie ook noot 62). De vraag 
naar de relatie tussen voorstelling 
en tekst in Van de Vennes geschil-
derde oeuvre werd al eerder gesteld 
in Van iel 1986, maar bleef daar 
onbeantwoord.
59    Over de schilderijen van Adriaen 
van de Venne, zie Royalton-Kisch 
1988, pp. 42-51; Bol 1989; Buijsen et 
al. 1998, pp. 255-263; Plokker 1984; 
Westermann 1999; Y. Bruijnen in: 
Bikker/Bruijnen/Wuestman et al. 
2007, pp. 379-396.
60    In een ander deel van mijn  
dissertatie zal ik hier nog nader  
op ingaan.
61    Voor een verantwoording van de 
term grisaille zoals die hier wordt 
gebruikt: Buijsen 2005, p. 189,  
noot 3, en Buijsen 2006, p. 37.
62    Plokker 1984 en Westermann 1999 
concentreren zich op de grisailles 
met spreukbanden. In dit artikel zal 
ik ook polychrome schilderijen in 
het betoog betrekken, omdat er 
mijns inziens geen essentieel  
verschil is met betrekking tot de 
relatie tussen woord en beeld in 
grisailles en polychrome werken 
met spreukbanden. Voor dit  
standpunt pleit dat in een aantal 
gevallen dezelfde voorstelling met 
spreukband zowel in grisaille als 
polychroom werd uitgevoerd;  
zie voorbeelden in Buijsen 2013.
 
63    Over het gebruik van spreuk-
banden door Van de Venne: 
Plokker 1984, p. 16; Van iel 1986, 
p. 68; Royalton-Kisch 1988,  
p. 49. Ook op de eerste en laatste 
bladzijde van het door hem  
geïllustreerde album uit 1625-1626 
(British Museum, Londen) hee 
Van de Venne omkrullende  
spreukbanden afgebeeld;  
Royalton-Kisch 1988, pp. 144-145, 
nr. 1 en afb.; pp. 346-347, nr. 105  
en afb.
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64    Voor enkele zeldzame voorbeelden 
van zestiende-eeuwse genre-
schilderijen met teksten: De 
Jongh/ G. Luijten 1997, p. 65, afb. 2 
en 4; Koldeweij/Vandenbroeck/
Vermet 2001, p. 127, afb. 102, en  
p. 131, afb. 105; Vandenbroeck 2002,  
pp. 87-88; J. Hillegers in: Hillegers/
Sutton/Wagenaar-Burgemeister 
2015, pp. 6-11, nr. 1. Bekende zeven-
tiende-eeuwse voorbeelden zijn de 
spreekwoordschilderijen van Jacob 
Jordaens en Jan Steen. Voor 
Jordaens: Devisscher/De Poorter 
1993, pp. 178-183, nrs. A 55-56 en 
afb.; pp. 196-198, nr. A 61 en afb.; 
pp. 204-205, nr. A 64 en afb. Voor 
Steen: Chapman/Kloek/Wheelock 
1996-1997, pp. 146-149, nr. 15 en 
afb.; pp. 172-175, nr. 23 en afb.;  
pp. 222-224, nr. 38 en afb. 
65    Voor een vijiende-eeuws voor-
beeld van een prent met een 
spreukband binnen de voorstelling: 
De Jongh/G. Luijten 1997, p. 153, 
afb. 2. Over de prent van Lucas van 
Leyden, zie I.M. Veldman in: 
Vogelaar et al. 2011, p. 319, nr. 113. 
Voor de prent van Beham: Koch 
1978, p. 95, nr. 165-[1] (184). Over 
teksten in prenten in het algemeen: 
Ackermann 1993. Over de plaatsing 
van de tekst in relatie tot de voor-
stelling, idem, pp. 91-93. Voorts 
over dit onderwerp: Raupp 1981, 
spec. pp. 81-83; De Jongh/G. 
Luijten 1997, pp. 32-36 en de aldaar 
in noot 101 opgegeven literatuur.
66    Ackermann 1993, pp. 91-92.
 
67    Buijsen 2005, pp. 167-169, nr. 6,  
afb. 6a; Buijsen 2013, pp. 93 en 102, 
afb. 33a.
68    Over de functie en populariteit van 
spreekwoorden en spreekwoorden-
verzamelingen, aanvankelijk in het 
Latijn maar later ook in de eigen 
taal: Koning 1990, pp. 92-96;  
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 809-816; 
Meadow 2002, spec. pp. 55-81; 
Grosshans 2003, pp. 22-31; 
Meadow/Fleurkens 2003, pp. 9-35; 
De Jongh 2006; Gibson 2010,  
spec. pp. 11-13. Het onderscheid  
dat tegenwoordig wordt gemaakt 
tussen spreekwoorden, spreek-
woordelijke uitdrukkingen en 
andere vergelijkbare taalvormen 
wordt niet ondersteund door de 
oorspronkelijke bronnen en is 
daarom niet gebruikt in dit artikel; 
zie hierover ook Van Vaeck 1994, 
dl. 3, p. 809; Meadow 2002, p. 56; 
Gibson 2010, p. 5.
69    Cats 1632, dl. 1, ‘Voor-reden ...’,  
pp. *iiiv-*ivr. Over de meervoudige 
duiding van spreekwoorden naar 
aanleiding van de opmerkingen van 
Cats, zie De Jongh 1997, pp. 22-23 
en De Jongh 2006, p. 6. Over het 
begrip duysterheyt (oewel obscuri-
tas) bij Cats, zie Jansen 1995, dl. 1, 
pp. 92-93; Van Stipriaan 1996,  
p. 213.
70    Over de begrijpelijke schrijfstijl van 
Cats: H. Luijten 1996, dl. 2, p. 78; 
Jansen 1999, pp. 227-228. Over het 
succes van de Spiegel: Porteman/
Smits-Veldt 2008, pp. 346-347.
71    Cats 1632, dl. 2, pp. 3-4: I. Voor het 
spreekwoord Het zijn sterke beenen, 
die de weelde kunnen dragen, zie 
Harrebomée 1856-1870, dl. 1, p. 40. 
Dit spreekwoord komt ook voor in 
Perret/Van de Venne 1632, p. C8r.
72    In de weinige gevallen dat in de 
Spiegel een afbeelding bij een 
spreekwoord ontbreekt, begint 
Cats eerst met een korte beschrijving 
van het beeldt dat de lezer zich voor 
ogen moet stellen; H. Luijten 1996, 
dl. 2, pp. 37-38. Cats had een be-
langrijke stem bij het bedenken van 
de illustraties in zijn dichtbundels. 
In zijn voorwoord voor het boek 
Houwelyck van Cats uit 1625 schrij 
Van de Venne dat hij de illustraties 
uit de mond van de auteur zelf 
hee opgetekend; H. Luijten 
1991-1992, pp. 206-207 en  
H. Luijten 1996, dl. 2, pp. 37-40. 
73    Op stilistische gronden kan het 
schilderij in de eerste hel van de 
jaren 1630 worden gedateerd. Maar 
omdat het geen jaartal draagt 
(evenmin als de tegenhanger, zie 
afb. 12), blij het ongewis of het 
schilderij vóór of na de illustratie in 
de Spiegel (1632) werd vervaardigd.
74    Plokker 1984, pp. 50-52, nr. 11  
en afb.; pp. 220-221, nr. 90 en afb. 
Zie ook Royalton-Kisch 1988,  
pp. 294-295, nr. 77 en afb.
75    Buijsen 2005, p. 152 en afb. 15 op  
p. 148; Buijsen 2013, p. 102, afb. 33b. 
Zie ook Kuretsky et al. 2005-2006, 
pp. 257-257, nr. 75. De pendanten 
zijn nu van elkaar gescheiden, maar 
waren in ieder geval in 1890 nog 
bijeen in het Herzogliches Museum 
te Gotha.
76    WNT, suppl. I, kol. 1668; Renger 
1970, p. 50.
77    Buijsen 2005, pp. 151-152 en noot 72 
op p. 195.
78    Over deze beeldtraditie, zie Gibson 
2010, spec. pp. 18-38. Over de 
spreekwoorden in het schilderij  
van Bruegel (Berlijn, Staatliche 
Museen): Meadow 2002; 
Grosshans 2003; Sullivan 2010,  
pp. 15-51.
79    Over de herkomst en iconograe 
van dit motief, zie Nichols 2007, 
pp. 77-80. Voor de titelpagina van 
het Liber vagatorum. Der Bettler 
Orden, zie idem, afb. 1.17 op p. 37.
 
80    Voor deze reeks, zie Filedt Kok/
Halsema-Kubes/Kloek 1986,  
pp. 271-273, nr. 151; Armstrong 
1990, pp. 19-34 en afb. 37a-f.
81    Renger 1970, pp. 59-60; Renger 
1984, p. 152; Armstrong 1990, p. 32; 
Nichols 2007, pp. 78-79. Het 
motief van een haveloze man die 
met een oude vrouw op zijn rug 
bedelend langs de deuren gaat, 
komt al voor in vroeg zestiende-
eeuwse reeksen met de parabel van 
de Verloren Zoon; zie Renger 1970, 
p. 40 en afb. 19; p. 60 en afb. 38.
82    Een vergelijkbare voorstelling, 
maar dan als hoofdonderwerp, is 
aan te treen in een serie van zes 
spreekwoorden naar ontwerp  
van Karel van Mander, die eind 
zestiende eeuw in het atelier van 
Hendrick Goltzius werd  
gegraveerd. Zie Leesberg 1999,  
pp. xxv-xxvi, 104-111, nrs. 95-100, 
spec. nr. 99 en afb. op p. 110. Dat 
het motief van de ene bedelaar die 
de andere draagt nog gangbaar was 
in de zeventiende eeuw blijkt uit de 
titelpagina die de monogrammist 
D.V.H. (waarschijnlijk Dirk van 
Hoogstraten) in 1613 vervaardigde 
bij de heruitgave van een zestiende-
eeuwse prentreeks met bedelaars 
van Cornelis Massijs. Links in de 
randversiering verschijnt een 
bebaarde blinde man met op zijn 
rug een kreupele man die hem 
tevergeefs de weg wijst. Voor deze 
prent, zie Peters 1982, p. 45, nr. 17A 
(96); Van der Stock 1983,  
pp. 213-214; Van der Stock 1985,  
pp. 29-30; Nichols 2007, pp. 68-69, 
afb. 2.12. Aan dit specieke motief 
van een kreupele die een blinde de 
weg wijst, wijdde Van de Venne een 
grisaille zonder spreukband. 
Hiervan werd door Cornelis 
Bloemaert een prent gemaakt met 
het onderschri Alle Baaten helpen. 
Voor de grisaille: Plokker 1984,  
pp. 28-30, nr. 3. Voor de prent van 
Bloemaert: Roethlisberger 1993,  
dl. 1, p. 523, nr. CB8.
83    Plokker 1984, pp. 86-87, nr. 28; 
Buijsen 2001, pp. 30-31, afb. 6-8; 
Buijsen 2006, pp. 36-37, afb. 47.
84    Voor de gravure van Pieter van der 
Heyden naar ontwerp van Bosch: 
Hollstein 1949-2010, dl. 3, p. 138, 
nr. 21 en afb.; Vandenbroeck 2002, 
p. 42 (met een vertaling van het 
Latijnse onderschri). Voor de 
gravure van Cornelis Massijs: 
Hollstein 1949-2010, dl. 11, p. 202, 
nr. 137 en afb.; Peters 1982, p. 85, nr. 
53 (114) en afb.; Van der Stock 1985, 
pp. 51-52, nr. 100 en afb. Voor de 
gravure van Pieter van der Heyden 
naar ontwerp van Hans Bol: 
Hollstein 1949-2010, dl. 9, p. 27,  
nr. 19 en afb.; Vandenbroeck 2002, 
p. 42 (met een transcriptie van het 
Nederlandse onderschri). Voor 
verwijzingen naar deze parabel in 
Middelnederlandse teksten:  
De Bruyn 2001, pp. 425-426.  
Voor het aan de parabel ontleende 
spreekwoord: Harrebomée  
1856-1870, dl. 1, p. 61.
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85    Voor het schilderij van Pieter 
Bruegel de Oude, dat zich nu in het 
Museo Nazionale di Capodimonte 
te Napels bevindt, zie Marijnissen 
1988, pp. 365-368 en afb. Voor latere 
kopieën en varianten: Ertz 1998-
2000, dl. 1, pp. 83-91, 192-197.
86    Hollstein 1949-2010, dl. 3, pp. 289-
291, nrs. 167-178; Van Bastelaer 
1992, pp. 240-241, nr. 181 (met een 
Engelse vertaling van het 
Nederlandstalige bijschri); 
Müller/Schneede 2001, pp. 132-133, 
nr. 72; Orenstein 2006, p. 168,  
nr. A14. Zie ook Gibson 2010,  
pp. 80-117 over de gehele reeks en 
pp. 88-90 over de prent met de 
blinde die de blinde leidt. Over de 
toeschrijvingsproblematiek van 
deze reeks, waarvan een aantal 
prenten is voorzien van het mono-
gram van Johannes Wierix: Gibson 
2010, pp. 80-81.
87    De volledige tekst luidt: Wandelt 
altijt in alle voorsichticheijt, / Sijt 
ghetrou, betrout niemant, dan Godt in 
allen: / Want om dat deen blinde 
dander leijt / Sietmense beij tsamen 
inde gracht vallen. Voor verwijzingen 
naar de bijschrien van de prenten 
naar Bosch en Bol, zie hierboven 
noot 84. Ook in een prent met 
hetzelfde onderwerp van Pieter Bast 
uit 1598 wordt in het bijschri een 
direct verband gelegd met de parabel; 
Hollstein 1949-2010, dl. 1, p. 166, nr. 1 
en afb.; Ackermann 1993, p. 124 en 
afb. 61 op p. 245. 
88    Cats 1632, dl. 1, aanhangsel, p. 24: 
Gissen is missen. Perret/Van de 
Venne 1632, p. B7r: Die Gist, die 
Mist. Van de Venne 1635, p. 58 
(randnotitie): Wie gist, Die mist. 
Zie ook Plokker 1984, p. 87 en 
Royalton-Kisch 1988, p. 131, noot 
135. Voor het spreekwoord Gissen 
kan (doet of is) missen: Harrebomée 
1856-1870, dl. 3, p. 27.
89    Van de Venne 1635, p. 158,  
v. 4393-4394: … den Dool-wegh, 
daer veel gissers op struyckelen;  
p. 218 (randnotitie): Varre Gissers / 
Marre-missers.
90    Voorheen: verzameling A. Kay, 
Edinburgh, 1923; veiling A. Kay 
e.a., Londen (Christie’s), 22-3-1929, 
nr. 112; kunsthandel L. de Vries & 
Co., Berlijn, 1929; kunsthandel 
Gebr. Douwes, Amsterdam,  
ca. 1930. Het schilderij is niet 
gedateerd, maar kan op stilistische 
gronden in de jaren 1640-1650 
worden gesitueerd. Zie over  
het afgebeelde maliespel: Royalton-
Kisch 1988, p. 202.
91    Het opschri Die gist die mist kan 
ook worden aangetroen op een 
grisaille van Van de Venne met de 
voorstelling van een zogenaamde 
huwelijksloterij; zie Plokker 1984, 
p. 87; Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 672; 
Bol 1989, p. 83.
92    Van Bastelaer 1992, pp. 133-134,  
nr. 113 (met een Engelse vertaling 
van het Latijnse onderschri); 
Sellink 2001, dl. 2, pp. 60-61,  
nr. 173; Orenstein 2006, pp. 16-17, 
nr. 6. Het is niet geheel zeker of 
deze prent inderdaad teruggaat op 
een inventie van Pieter Bruegel  
de Oude, zoals het onderschri 
aangee. Zie hierover Müller/
Schneede 2001, pp. 148-149, nr. 85. 
De compositie van de prent lijkt 
geïnspireerd op een houtsnede  
met hetzelfde onderwerp door 
Jacob Cornelisz. van Oostsanen; 
Hollstein 1949-2010, dl. 5, pp. 5-6, 
nr. 61 en afb.
93    Van de Venne 1635, fol. [††]3v 
(laatste randnotitie): Onbekent 
maeckt onbemint; p. 171, v. 4859: 
Zijn onken dat maeckt onmin. Zie 
ook Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 165. 
Voor het spreekwoord Onbekend 
maakt onbemind, zie Harrebomée 
1856-1870, dl. 2, p. 134; dl. 3, p. 305.
94    Deze functie is vergelijkbaar met 
wat in Ackermann 1993, p. 127, 
wordt gedenieerd als het  
supplementaire commentaar. 
95    Zie hierover Van Vaeck 1994, dl. 3, 
p. 805. Een andere grisaille van Van 
de Venne met De Emmaüsgangers 
hee een moeilijk leesbare spreuk-
band waarvan de tekst mogelijk 
luidt: Kent God [en u selver];  
paneel, 49,5 x 34,5 cm, verzameling 
Warnant, België (foto in RKD, 
Den Haag).
 
96    Voor het laatst gesignaleerd op  
een veiling te Londen (Sotheby’s), 
20-2-1974, nr. 52.
97    Een grisaille met Christus en de 
Samaritaanse vrouw uit 1639 draagt 
eveneens het opschri Onken 
maeckt onmin; paneel, 63 x 47 cm, 
Koblenz, Mittelrhein-Museum 
(bruikleen van Dr. P. Ludwig). 
Voor een grisaille met hetzelfde 
Bijbelverhaal uit 1631 koos Van de 
Venne echter een andere spreuk: 
Sonder wete[n] sonder schaemte. Dit 
paneel, dat mogelijk een pendant 
was van de eerder besproken  
grisaille met de Emmaüsgangers 
(afb. 17), bevindt zich thans in het 
Fitzwilliam Museum te 
Cambridge; Roe 2006, p. 185 en 
afb. 217. Voor de iconograe van 
Christus en de Samaritaanse vrouw 
in de zestiende en zeventiende 
eeuw: Roethlisberger 1993, dl. 1,  
pp. 149-150. De ordening van de 
twee hoofdguren aan weerszijden 
van de bron, waarbij Christus zit 
 en de vrouw staat, was gangbaar  
in de zestiende- en zeventiende-
eeuwse prentkunst, maar een direct 
voorbeeld voor Van de Vennes 
uitbeelding van dit onderwerp  
kon nog niet worden gevonden.
98    In haar boek over Van de Vennes 
grisailles met spreukbanden  
behandelt Annelies Plokker alleen 
voorstellingen die voornamelijk het 
lagere volk of grauw uitbeelden; 
Plokker 1984, p. 11. Grisailles met 
religieuze, mythologische of  
historische voorstellingen blijven 
buiten beschouwing. Voor kritiek 
op deze keuze: Van iel 1986 en 
Royalton-Kisch 1986. Ook Mariët 
Westermann beperkt zich in haar 
artikel over Van de Vennes grisailles 
tot images of the socially marginal; 
Westermann 1999, p. 221.
99    Voor deze grisaille, zie Principe/
DeWitt 2002, pp. 18, 21 en afb. op 
p. 19, waarin de datering is geïnter-
preteerd als ‘1630’, en DeWitt/
Principe 2006, pp. 225-226, afb. 9.1, 
waarin de datering wordt gegeven 
als ‘1636’. Het laatste cijfer is echter 
slecht leesbaar en lijkt eerder een ‘2’ 
te zijn dan een ‘0’ of een ‘6’. Met 
dank aan Lloyd DeWitt die mij als 
eerste op dit schilderij attent maak-
te en een goede kleurenafbeelding 
ter beschikking stelde. Over de 
populariteit van de alchemist als 
picturaal thema: Corbett 2006;  
De Clippel 2007-2008; Ebert 2013, 
pp. 218-226. Voor zover mij bekend 
is dit het enige schilderij van Van de 
Venne met dit onderwerp. 
Mogelijk is het identiek met de 
vermelding in een achttiende-
eeuwse veilingcatalogus: Un 
Alchemiste dans son laboratoire avec 
quelques gures & plusieurs 
ornements très bien peint; veiling 
Frankfurt ( Junker) 19-1-1763, nr. 
84, als van Van der Vinne. Alleen 
zijn de maten zoals opgegeven in  
de catalogus (22 x 27 duim =  
ca. 59,4 x 72,9 cm) afwijkend van 
de hier besproken grisaille.
100  Over de gravure van Galle en 
Bruegels eigenhandige ontwerp-
tekening uit 1558: Van Bastelaer 
1992, pp. 263-267, nr. 197; Sellink 
2001, dl. 3, pp. 78-79, nr. 391; 
Müller/Schneede 2001, pp. 68-69, 
nr. 27; Orenstein 2001, pp. 170-172, 
nr. 61 (met een Engelse vertaling 
van het Latijnse onderschri); 
Orenstein 2006, pp. 97-98, nr. 40. 
Over de impact van deze gravure 
op latere uitbeeldingen van dit 
onderwerp: Brinkman 1982,  
pp. 41-53; Snelders 2007-2008.
101   Winner 1979; Manuth/Harrold/
Beaufort 1996-1997; Snelders 
2007-2008, pp. 68-71.
102   De guur van de staande vrouw 
met aan weerszijden een kind kan 
Van de Venne hebben ontleend  
aan een andere gravure met de 
alchemist als onderwerp, die werd 
ontworpen door Maerten de Vos 
en in prent is gebracht door Pieter 
Cool; Hollstein 1949-2010, dl. 44, 
p. 257, nr. 1285; dl. 46, afb. op p. 161. 
Over deze prent uit ca. 1570, die 
eveneens teruggaat op het voor-
beeld van Bruegel, zie ook Snelders 
2007-2008, pp. 73-74 en afb. 47. 
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103   Snelders 2007-2008, p. 72.
104  De gedachte dat het streven naar 
rijkdom de alchemist slechts ar-
moede brengt, is ook terug te 
vinden in het Nederlandstalige 
opschri van de gravure van Cool 
naar De Vos (zie noot 102).
105   Van de Venne 1635, p. 218, v. 6249. 
De woordspeling Alchemisters is 
vergelijkbaar met het opschri 
Alghe Mist in de Bruegelprent. Het 
‘missen’ uit het woord Alchemisters 
wordt in de Belacchende Werelt nog 
eens benadrukt door een bijbe-
horende randnotitie: Varre Gissers 
Marre-missers (wie van ver gist, 
tre niet altijd doel); Van Vaeck 
1994, dl. 1, p. 190. De opmerking 
over alchemisten in de Belacchende 
Werelt maakt deel uit van het 
Slijperslied, waarin tal van beroeps-
groepen worden opgesomd die  
in aanmerking komen om hun 
verstand te laten bijslijpen; Van 
Vaeck 1994, dl. 3, pp. 756-761,  
spec. p. 760. Over de betekenis van 
gissen en missen, zie ook de uitleg 
bij de spreuk Die gist die mist eerder 
in dit artikel (pp. 98-99). 
106  Van Vaeck 1988; Van Vaeck 1994-A.
107  Plokker 1984, pp. 22-24, nr. 1; 
Middelkoop 2008, p. 89 en afb. 
252. Voor voorbeelden van andere 
werken van Van de Venne met 
hetzelfde opschri (ook geschreven 
als Al-arm!): De Jongh 1976,  
pp. 254-257, nr. 67 en afb.; Reinold 
1981, p. 169 en afb. 208 (opschri 
niet vermeld); Plokker 1984, p. 24, 
noot 2; Royalton-Kisch 1988, p. 88 
en afb. 51; Buijsen 2005, pp. 157-159, 
nrs. 1-2 en afb.; veiling Den Haag 
(Glerum), 12-11-1996, nr. 251 en  
afb. (nu in particuliere verzameling, 
VS); veiling Amsterdam (Sotheby’s), 
4-11-2003, nr. 19 en afb.
108  In Blauwe-scheens-krakeel, oe 
Boeren-Campien-om, een gedicht 
in Sinne-mal dat gaat over vech-
tende boeren, wordt alarm ge-
bruikt in de betekenis van ‘help!’; 
Van de Venne 1623, pp. 61-62 (facs.
ed., pp. 313-314). In de Belacchende 
Werelt wordt Al-arm! toegepast als 
aanduiding voor iedereen die arm 
is; Van de Venne 1635, p. 94, v. 2422 
en p. 170, v. 4837. Zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 1, pp. 121 en 165. 
Voor de betekenis van de term 
‘alarm’: Verdam 1932, p. 33; WNT, 
dl. 2-1, kol. 90-93.
109  Veiling Wenen (Dorotheum), 
7-6-2000, nr. 107; Veiling Wenen 
(Dorotheum), 4-10-2000, nr. 209; 
daarna bij kunsthandel Rafael Valls, 
Londen (getoond op TEFAF, 
Maastricht, 2001).
110   Voor de verschillende betekenissen 
van ‘loos’: Verdam 1932, p. 338; 
WNT, dl. 8-1, kol. 2898-2910. 
111   Van de Venne 1635, pp. 145-154; 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 783-803. 
112   Reinold 1981, pp. 163-172; 
Vandenbroeck 1987, pp. 119-120; 
De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 
112-113; Nichols 2007, pp. 76-77. 
Over de beschrijving van agressief 
gedrag van bedelaars in de 
Belacchende werelt, zie ook Van 
Vaeck 1994, dl. 3, pp. 783-785.
113   WNT, dl. 2-1, kol. 92 en 93; WNT, 
dl. 8-1, kol. 2903.
114   Dit komt overeen met de teneur 
van het gedicht Blauwe-scheens-
krakeel in Sinne-mal, waarin Van de 
Venne op komische wijze een 
vechtpartij tussen boeren beschrij. 
Ondanks dat het allemaal ernstig 
lijkt, kan na aoop worden  
vastgesteld dat niemant is groot seer 
ghedaen. Van de Venne 1623,  
pp. 61-64 (facs.ed., pp. 313-316); 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 694-695. 
Over de hoge frequentie van  
vechtpartijen in zestiende-eeuwse 
kluchten: Kramer 2009, pp. 178-
181.
115   Plokker 1984, pp. 42-43, nr. 8; 
Westermann 1999, p. 227 en afb. 9 
op p. 228; Buvelot 2004, p. 318 en 
afb. op p. 319. Pieter van iel 
verwierp de door Annelies Plokker 
gegeven tweede interpretatie van 
het opschri in de zin van ‘Al(len)-
omarmd’, omdat de dansende 
bedelaars elkaar niet omarmen 
maar bij de hand vasthouden; Van 
iel 1986, pp. 69-70. Ik sluit 
echter geenszins uit dat Van de 
Venne toch hierop gezinspeeld kan 
hebben. Het argument van Van 
iel dat ‘alom’ alleen in de zin van 
‘altijd’ moet worden gelezen, wordt 
weersproken door het feit dat 
‘alom’ tot in de zeventiende eeuw 
ook de betekenis had van ‘rondom, 
aan alle kanten’; Verdam 1932,  
p. 36; WNT, dl. 2-1, kol. 225.
116   Een andere grisaille met het  
opschri Al-arm toont vrijwel 
dezelfde compositie; veiling Den 
Haag (Glerum), 12-11-1996, nr. 251 
en afb. (nu particuliere ver-
zameling, VS). Van deze voorstel-
ling is een aantal (latere) kopieën in 
grisaille bekend, maar dan zonder 
spreukband.
117   Veldman 1991, pp. 272-274; Sellink 
2001, dl. 1, pp. 99-104, nrs. 65-68; 
Veldman 2006, pp. 178-183.
 
118   Voor voorbeelden van een omgeval-
len mand in andere werken van  
Van de Venne, zie Plokker 1984,  
pp. 82-83, nr. 26 en afb.; pp. 184-185,  
nr. 72 en afb.; pp. 208-209, nr. 85 en 
afb. Deze manden zijn meestal niet 
geheel leeg, maar bevatten een 
doek en soms enkele ondenieer-
bare vormen die echter niet 
duidelijk als herkenbare objecten 
zijn te identiceren.  
Soms lijkt er alleen een stuk  
brood in te zitten, zoals in een 
uitgewerkte tekening met  
vechtende bedelaars uit 1631 in het 
Kupferstichkabinett, Staatliche 
Museen, Berlijn; Bock/Rosenberg 
1930, dl. 1, p. 301, nr. 2669.  
In andere gevallen is de mand  
afgesloten met een klep, zodat niet 
te zien is of er iets in zit; zie bijv. 
Plokker 1984, pp. 250-251, nr. 107 
en afb.; Buijsen 2005, p. 158, afb. 1a 
en p. 185, afb. 14a. In een polychroom 
schilderij met een vechtpartij in  
een dorp ligt op de grond een 
omgevallen mand met etenswaren, 
maar die lijkt niet van een bedelaar 
maar van een boer te zijn; zie Bol 
1989, afb. 78A op p. 89. In enkele 
werken van Van de Venne dragen 
bedelaars een lege mand als hoofd-
deksel; zie bijv. Plokker 1984,  
pp. 60-61, nr. 16 en afb.; pp. 158-159, 
nr. 59 en afb.; pp. 164-165, nr. 63 en 
afb.; Van iel 1986, p. 67, afb. 1.  
Dat een omgevallen lege mand werd 
geassocieerd met bedelaars blijkt ook 
uit een voorstelling die deel uitmaakt 
van een zestiende-eeuwse prentreeks 
met bedelaars door Cornelis Massijs 
(heruitgegeven in 1613; zie noot 82), 
waarin dit attribuut eveneens op de 
voorgrond ligt.
119   Zie bijv. de illustratie bij het  
gedicht Boersche Eyer-Clacht in 
Van de Venne 1623, p. 85 (facs.ed., 
p. 337). Voorts: Plokker 1984,  
pp. 74-75, nr. 22 en afb.; pp. 230-232, 
nr. 96 en afb.; Royalton Kisch 1988, 
pp. 240-241, nr. 50 en afb. 
120  Zie bijv. Plokker 1984, pp. 62-63,  
nr. 17 en afb. (Arm geweld); pp. 
64-65, nr. 18 en afb. (Arm-jammer); 
pp. 164-165, nr. 63 en afb.  
(Lap-verdriet); pp. 192-193, nr. 76 
en afb. (Noot maeckt blood); pp. 
198-199, nr. 79 en afb. (Quaet-
slagh); pp. 250-251, nr. 107 en  
afb. (Help gebreck!).
 
121   Plokker 1984, pp. 150-151, nr. 56; 
Buijsen 2005, pp. 170-171 en  
afb. 7a; Middelkoop 2008, p. 89.
122   Renger 1984, p. 155 en afb. 8 op  
p. 157; Raupp 1986, pp. 229-231,  
nr. 5 en afb. 211b; Van Bastelaer 
1992, pp. 295-296, nr. 218; 
Orenstein 2006, p. 196, nr. A 67. 
De compositie van de prent van 
Vorsterman, die is opgedragen aan 
Jan Brueghel de Oude en voorzien 
van een Latijns onderschri, gaat 
terug op het laatste schilderij van 
Bruegel dat na diens dood zou zijn 
afgemaakt door Gillis Mostaert. 
Van deze compositie is een groot 
aantal geschilderde kopieën 
bekend; zie Genaille 1980 en  
Ertz 1998-2000, dl. 2, pp. 766-774, 
787-792. Vorsterman baseerde  
zich mogelijk op een kopie die in 
het bezit was van Rubens; zie  
hierover Muller 1989, pp. 60, 120, 
nr. 143; Belkin 2009, dl. 1, pp. 189-
197, nrs. 89-92; dl. 2, afb. 255-261.
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123   Zie Buijsen 2005, p. 133 en afb. 2a-b 
op p. 135.
124  Zo is het hoofd van de oude vrouw 
met de hoofddoek in de 
ondertekening meer en prol 
weergegeven dan in het voltooide 
schilderij, waardoor haar haakneus 
net als in de prent duidelijker 
uitkomt. Ook draagt de man met 
de dorsvlegel in de ondertekening 
nog een muts en hee hij een 
vooruitstekende kin, net als de 
trappende guur in de prent.  
Zie Buijsen 2005, p. 136, afb. 3a-b.
125   Over de uitbeelding van Gula en 
andere hoofzonden in genreachtige 
voorstellingen: Renger 1970, spec. 
pp. 71-95; Blöcker 1993, pp. 226-231. 
Over het bekritiseren van de on-
matigheid van boeren in de 
Belacchende Werelt: Van Vaeck 
1994, dl. 3, pp. 686-691.
126   Met betrekking tot de reputatie van 
Bruegel: Melion 1991, pp. 173-182; 
Miedema 1994-1999, dl. 3, pp. 252-255; 
Westermann 1999-A, pp. 829-830; 
Currie/Allart 2012, dl. 1, pp. 42-45; 
Roberts-Jones 2012, pp. 296-317. 
Over de navolging van het werk 
van Pieter Bruegel de Oude in de 
Nederlanden vanaf het einde van 
de zestiende eeuw: Reznicek 1979; 
Briels 1997, pp. 102-107; Silver 
2001; Silver 2006, pp. 161-185;  
De Clippel 2006-A, pp. 25-26; 
Silver 2011, pp. 401-431. Voor de 
impact van Bruegel op het werk 
van Jan Steen, zie Westermann 
1997, pp. 193-200; Westermann 
1999-A.
127   Over de emulatie van Bruegel door 
latere kunstenaars: De Clippel 
2006-A, pp. 25-30; Silver 2006,  
pp. 181-183 en de aldaar in noot 63 
opgegeven literatuur. Over het 
begrip aemulatio in de zeventiende-
eeuwse kunsttheorie en atelierprak-
tijk, zie de uitstekende analyse in 
Sluijter 2006, pp. 251-265. Een 
ander voorbeeld van emulatie van 
Bruegel door Van de Venne, dat in 
dit artikel nog niet ter sprake 
kwam, is zijn grisaille De vette 
keuken; paneel, 39 x 52 cm (ovaal); 
veiling Bern (Dobiaschofsky), 
16/17-10-1975, nr. 565 en afb. in 
T.13. Deze compositie is onmisken-
baar geïnspireerd op Bruegels prent 
met hetzelfde onderwerp, die een 
paar vormt met een voorstelling 
van De magere keuken; Van 
Bastelaer 1992, pp. 211-212, nr. 154 
en afb.; pp. 216-217, nr. 159 en afb.; 
Orenstein 2006, pp. 83-89, nrs. 
36-37 en afb. Ook Van de Vennes 
grisaille De vette keuken was  
oorspronkelijk voorzien van een 
(nu niet meer te traceren) pendant 
met De magere keuken, zoals blijkt 
uit de vermelding in een eerdere 
veilingcatalogus; veiling Luzern 
(Galerie Fischer), 17/24-11-1951,  
nr. 2688 (zonder afb.).
128   Met dank aan Karolien De Clippel 
voor inzage in de tekst van haar 
ongepubliceerde artikel ‘For old 
time sake: Bruegel and witty  
inventions in seventeenth-century 
Flemish genre painting’, waarin zij 
de grote impact van den ouden 
Bruegel op de zogenoemde derde 
generatie Vlaamse genreschilders 
(werkzaam na ca. 1630) helder 
uiteenzet. De Clippel stelt onder 
andere vast dat in de zeventiende 
eeuw creatively integrated archaisms 
or references to the old iconographical 
tradition, were appreciated. Zij 
concludeert hieruit: Is it any won-
der then that genre painters consid-
ered it a challenge to creatively 
recycle the old Bruegelian imagery? 
De opmerkingen die zij maakt over 
de aard en functie van de ontlenin-
gen aan Bruegel in het werk van de 
door haar besproken Zuid-
Nederlandse genreschilders zijn 
evenzeer van toepassing op Adriaen 
van de Venne: e more or less 
hidden references to Pieter Bruegel 
the Elder […] cannot be explained 
by mere lack of inspiration. is 
would do great injustice to these 
painters. In fact, contemporary 
literature on art suggests that the 
audience was keen on nding such 
reminiscences. If creatively assimi-
lated, they were considered as witty 
inventions (koddige vindingen) or, 
in other words, as elements of  
surprise within the comical context of 
the genre. De invloed van Bruegel 
op de Noord-Nederlandse genre-
schilderkunst in de eerste hel van 
de zeventiende eeuw zou nog 
verder geanalyseerd moeten 
worden.
129   Raupp 1986, spec. pp. 51, 151-153, 
295-297; Renger 1986, pp. 31-33  
en 35; Vandenbroeck 1987, spec.  
pp. 86-87.
 
130   Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 691-697.
131 Van de Venne 1635, p. 154, v. 4286; 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 156. Voor 
de betekenis van ‘jammerlijk’, zie 
WNT, dl. 7-1, kol. 178-180. Elders 
in de Belacchende Werelt bedient 
Van de Venne zich van de verwante 
term Arm-jammer (ellendige 
armen); Van de Venne 1635, p. 149 
(randnotitie). Deze uitdrukking 
hee hij ook gebruikt als opschri 
in voorstellingen met vechtende 
bedelaars; zie noot 120.
132   In een grisaille in het Amsterdam 
Museum, inv. nr. SA 7424.  
Zie Buijsen 2005, p. 171, afb. 7b. 
Plokker 1984, pp. 152-153, nr. 57, 
gee een weinig plausibele uitleg 
van het opschri Jammer-mall!
133   Van de Venne 1635, p. 119 (rand-
notitie). Zie ook Van Vaeck 1994, 
dl. 1, p. 119. Over de Belacchende 
Werelt als komisch vermaak:  
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 616-617. 
Over humor in de zestiende en 
zeventiende eeuw: Roodenburg 
1997; Verberckmoes 1998; Dekker 
2001, spec. pp. 40-45; Grössinger 
2002, spec. pp. 89-105 met betrek-
king tot de boer als komische 
guur; Gibson 2006; Kramer 
2009. Over het komische in de 
zeventiende-eeuwse Hollandse 
schilderkunst: Ebert 2013, spec.  
pp. 37-79, 265-273. Over de  
komische schildertrant van Jan 
Steen, die verschillende raakpunten 
vertoont met het werk van Van de 
Venne: Westermann 1996-1997; 
Westermann 1997; Westermann 
1997-A. Volgens Westermann werd 
het gebruik van archaïsmen,  
waaronder ontleningen aan  
zestiende-eeuwse prenten, in de 
zeventiende eeuw op zich al als 
humoristisch beschouwd; 
Westermann 1996-1997, p. 63 en 
Westermann 1997, pp. 202-203.
134   In het Voor-Beduydsel van de 
Belacchende Werelt maakt Van de 
Venne zelf de vergelijking met een 
tuin vol bloemen, waarin de lezer 
gelijck de naeu-keurige Honig-Byen 
doe[n] uit het aangebodene kan 
kiezen wat hem het beste bevalt en 
eruit kan halen wat hij wil; Van de 
Venne 1635, fol. [††]r+v. Zie Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 601.
135   In een boedelinventaris van zijn 
nalatenschap uit 1675 wordt een 
aantal prenten vermeld, waaronder 
Een kleyn preyntje van Albert Duyr; 
Bredius 1915-1922, dl. 2, pp. 374-377. 
Het is echter niet waarschijnlijk dat 
dit zijn totale prentenbezit betre. 
Van de Venne overleed in 1662 en 
in 1675 was er al het nodige uit zijn 
nalatenschap verkocht om de vele 
schulden te voldoen. Bovendien 
zullen de vermeldingen in de 
boedelinventaris uit 1675 vooral 
betrekking hebben gehad op  
ingelijste prenten die aan de muur 
hingen; mappen met losse prenten 
worden in deze inventarislijst niet 
apart genoemd.
136   De twee prenten met dit thema  
die naar ontwerp van Adriaen van 
de Venne werden vervaardigd  
(zie noot 55) zijn daarentegen wel 
voorzien van uitgebreide bijschrif-
ten op rijm, die er geen twijfel over 
laten bestaan dat er een diepere 
betekenis achter de voorstelling 
schuilgaat. Zie Van Vaeck 1994,  
dl. 3, pp. 741-742 en afb. 4 en 5;  
De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 37, 
138 en afb. 2.
137   Om die reden zette Eddy de Jongh 
de passage over Sinne-cunst uit 
Zeeusche Mey-clacht als een soort 
van motto boven de inleiding in 
zijn catalogus bij de baanbrekende 
tentoonstelling tot Lering en 
Vermaak; De Jongh 1976, p. 14.
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SUMMARY
Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662) was a poet as well as a painter. In his eyes both art forms were 
closely related, a view that is clearly expressed in his Zeeusche Mey-clacht. oe Schyn-kycker, a theoretical 
poem about art that was included in the 1623 anthology Zeeusche Nachtegael. In that learned ode of 
almost 400 lines he argued for the combination of painting and poetry in an art that would surpass all 
others, for which he coined the term Sinne-cunst (art of wit).
 Why, people may ask, was Sinne-cunst
 Raised so high above all other art?
 ‘Because, I say, the mind plays so prodigiously within it
 at nothing else is so blessed with meaning’.
Indications of what Van de Venne was aiming at with the combination of the two arts are also found in his 
books of poetry Tafereel van Sinne-mal (1623), Woudt van wonderlicke Sinne-Fabulen der Dieren (1632) 
and Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf (1634). According to him, the combination of Poesis and 
Pictura was based on the equivalence of these two sister arts, which can supplement and reinforce each 
other. However, he believed that the concept of Sinne-cunst also meant that the same principles applied to 
both poetry and painting, for both served as the bearers of wisdom and employed similar means to set the 
reader or viewer thinking. He discusses this at length in his Tafereel van de Belacchende Werelt of 1635, in 
which he explains the didactic and moralistic function of painting with the aid of some specic examples 
from his own oeuvre. Oddly enough, his views have attracted relatively little attention in the recent art-
historical discussion about deeper meanings in seventeenth-century Dutch painting.
Aer moving from Middelburg to e Hague around 1625, Van de Venne put his ideal of Sinne-
cunst into practice by including banderoles in many of his paintings, both grisaille and polychrome. e 
relationship between word and image can vary from one instance to the next. Sometimes the text is 
illustrated literally, as with the pendants ‘Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen’ (Strong are 
the legs that can bear luxury) (g. 10) and ‘‘t Sijn ellendige beenen die Armoe moete[n] draege[n]’ (Miserable 
are the legs that must bear poverty) (g. 12). e powerfully built young man in Strong Legs is literally 
carrying a woman symbolizing luxury. e blind man in Miserable Legs is destitute, and is literally and 
guratively bowed down by poverty. In other cases, such as He Who Guesses Misses (e Blind Leading 
the Blind, g. 14) and Unknown is Unloved (e Journey to Emmaus, g. 17), one rst has to identify the 
subject of the scene in order to make a meaningful connection with the inscription on the banderole. In 
addition to existing sayings Van de Venne oen used combinations of words that he thought up himself, 
such as Rich Poverty (g. 20), the meaning of which only becomes clear in combination with the image. 
He also liked short, pithy expressions like All’-arm! (Alarm!, but also a play on words meaning ‘All poor!’) 
and Jammerlijck! (Lamentable!), with the exclamation marks giving the impression this is what the main 
gures (or the bystanders) are shouting out (gs. 22, 23 and 26).
Word and image are interchangeable in many cases. e words or word combinations are oen 
ambiguous and open to multiple interpretations, but it is not to say that all viewers would have spotted 
every conceivable association. e depth to which someone discovers layers of meaning depends largely 
on his or her linguistic skill and power of association. In other words, the text in the banderole is not 
an unambiguous explanation of the scene. It does, however, provide food for thought, with the depth 
of interpretation depending on the viewer’s own contribution. By giving a voice to the dumb, i.e. silent, 
image, Van de Venne created scenes full of meaning that make an appeal to the viewer’s intellect. In that 
respect there is a clear connection between his paintings with banderoles and the contemporary emblem 
literature, with which he was closely involved as an illustrator. One important dierence, though, is the 
lack of explanatory legends (epigrams), which was an essential part of an emblem, so the painted image 
has to contain sucient information to establish a meaningful connection with the text in the banderole. 
Van de Venne also realized that the scenes had to raise at least a smile, otherwise he would not be getting 
his message across. A wise lesson has to be packaged in humour, or ‘Made silly for wisdom’ (a close cousin 
of ‘Teach through laughter’), as he himself put it in his Belacchende Werelt. is did not just involve clever 
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word play in the banderoles but also visual jokes in the image. 
In order to make his scenes more recognizable Van de Venne oen drew on popular pictorial 
traditions, such as the alchemist, or brawling peasants or beggars. Above all, he preferred prints aer 
designs by Pieter Bruegel the Elder. Bruegel’s work was still topical in the seventeenth century, and he was 
widely held to be the founding father of the comic genre. However, Van de Venne did not follow Bruegel’s 
models slavishly but adapted them in his own distinctive way (compare gs. 14 and 15, 17 and 18, 20 and 21, 
26 and 27). By paraphrasing certain details in such a way that their origins were still traceable he revealed 
his artistic source of inspiration to the connoisseur. e borrowings from Bruegel can consequently be 
regarded as deliberate attempts to vie with his great sixteenth-century predecessor. It is only logical to 
assume that he had a large print collection, or at least had access to one. In any event, the art of the print 
was a familiar medium to him through his work as a print designer and the experience he had built up 
while assisting his brother Jan in his publishing and printing house in Middelburg. Sixteenth-century 
prints would also have been an attractive source of inspiration because of the frequent combination of 
word and image and the marked emphasis on didactic and moralistic values, which he tried to impart in 
his own work.
Van de Venne did not just apply the concept of Sinne-cunst to the actual combination of word and 
image, as expressed in the banderoles. It can be deduced from his writings that the merger of poetry 
and painting could equally well imply that literary principles like wit, ambiguity and concealment were 
applied in painting, and vice versa. at banderoles are not indispensable is clear from the fact that not 
one of the many paintings of e Battle for the Trousers bears an inscription (gs. 5-7). at specic 
subject is cited in the Belacchende Werelt to demonstrate how scenes depicted in words or paint can be 
bearers of a deeper meaning. e message in this case was evidently so obvious that the contemporary 
viewer had no need of an explanatory proverb. However, such scenes ‘without words’ would also have 
satised the ideals of Sinne-cunst.
No other seventeenth-century Dutch artist went to such lengths to combine painting and poetry as 
Adriaen van de Venne. In that respect he can be regarded as an exception. But that does not detract from 
the fact that his views on the didactic and moralistic functions of painting had a validity in his own day 
that extended way beyond the connes of his oeuvre. 
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Eind 2007 verscheen op een veiling in Amsterdam een tot dan toe onbekend paneel van 
Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662) met het opschri Weelde soeckt ellende (afb. 1).1 
Dit gesigneerde en 1630 gedateerde werk is in veel opzichten karakteristiek voor een 
belangrijk deel van zijn geschilderde oeuvre: het is een grisaille, de voorstelling is voorzien 
van een spreukband en de thematiek behoort tot de genrekunst.2 Wat dit schilderij 
echter bijzonder maakt, is dat het oorspronkelijk behoorde tot een reeks van vijf panelen 
met de opeenvolgende spreuken Armoe’ soeckt list, List soeckt rijckdom, Rijckdom soeckt 
weelde, Weelde soeckt ellende en Ellend’ soeckt de doot. Van de Venne hee van deze reeks 
een aantal verschillende versies gemaakt, maar geen daarvan is intact gebleven. Door een 
nauwgezette vergelijking van de exemplaren die thans van de afzonderlijke spreuken 
bekend zijn, is het mogelijk om in ieder geval vijf versies van de reeks geheel of gedeelte-
lijk te reconstrueren (zie bijlage). Hoewel sommige schilderijen reeds afzonderlijk of 
als paar in de kunsthistorische literatuur ter sprake zijn gekomen, wordt de reeks hier 
voor het eerst als geheel bestudeerd. Dit levert interessante inzichten op in verschillende 
aspecten van het kunstenaarschap van Adriaen van de Venne. 
 EDWIN BUIJSEN
De op- en neergang van het menselijk leven in een schilderijenreeks 
van Adriaen van de Venne*
1
Adriaen van de Venne, ‘Weelde 
soeckt ellende.’, 1630, gesigneerd 
en gedateerd: linksonder, ADr: v: 
Venne. (AD ineen) / 1630, grisaille, 
paneel, 32,3 x 25,6 cm. Particuliere 
verzameling, Zwitserland. (A.4)
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Behalve als schilder werkte Van de Venne ook als ontwerper van prenten en boekillus-
traties. Zo was hij de vaste illustrator van Jacob Cats. Bovendien schreef hij zelf een 
aantal dichtbundels, die belangrijke aanwijzingen bevatten over wat hij met zijn kunst 
beoogde. Hij streefde naar het samengaan van schilderkunst en dichtkunst in een 
kunstvorm die alle andere zou overtreen. Dit ideaal bracht hij in de praktijk door een 
groot aantal van zijn geschilderde voorstellingen te voorzien van spreukbanden, zoals 
ook in de hier besproken reeks. Van de Venne legde in zijn werk een grote originaliteit 
en vindingrijkheid aan de dag, maar maakte tegelijkertijd dankbaar gebruik van oudere 
voorbeelden die hij bij voorkeur ontleende aan de zestiende-eeuwse prentkunst. Door 
zijn eigen composities te variëren of zelfs letterlijk te herhalen, kon hij zijn productiviteit 
verhogen en zo een breed segment van de markt bedienen.
Reconstructie van de reeks
Op iedere voorstelling uit de reeks staan op de voorgrond twee hoofdguren: telkens 
een combinatie van man (of geraamte) en vrouw. Zij lopen, dansen of strompelen door 
een landschap dat slechts summier is aangeduid. Soms is er links of rechts in de achtergrond 
een bijguur te zien. De spreuken zijn geschreven op omkrullende tekstbanden, die in 
de lucht zweven of ergens op de grond liggen.3 Armoe’ soeckt list wordt uitgebeeld door 
een paar oude, blinde muzikanten, waarvan de man de draailier en de vrouw de rom-
melpot bespeelt. Beiden zijn armoedig gekleed en worden voortgetrokken door een 
geleidehond (afb. 2 en 3). In List soeckt rijckdom zeult een oude visser een grote vis met 
zich mee, terwijl de jonge vrouw naast hem een mand met kleine vissen op het hoofd 
draagt (afb. 4). De derde scène uit de reeks - Rijckdom soeckt weelde - toont een jong en 
rijk gekleed paar, waarvan de man een zak met geld bij zich hee en de vrouw een glas 
wijn omhoog houdt (afb. 5 en 6). Hetzelfde type vrouw keert terug in Weelde soeckt 
ellende, maar gaat daar vergezeld van een kreupele bedelaar (afb. 1 en 7). Ten slotte wordt 
in Ellend’ soeckt de doot een oude bedelvrouw met een klein kind op haar rug meegenomen 
door een wandelend geraamte met een zandloper (afb. 8).
2
Adriaen van de Venne, ‘Armoe’ 
soeckt list.’, gesigneerd: rechtson-
der, AD : v : Ven (AD ineen),  
grisaille, paneel, 38 x 30,5 cm. 
Particuliere verzameling. (C.1)
3
Adriaen van de Venne, ‘Armoe’ 
soeckt List.’, polychroom, paneel, 
30,5 x 23,5 cm. Particuliere  
verzameling, Nederland. (D.1)
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Van iedere voorstelling is meer dan één exemplaar bewaard gebleven, steeds vervaardigd 
op paneel. Per spreuk komen de composities in hoofdlijnen overeen, maar ze kunnen van 
elkaar verschillen in de uitwerking van details als kleding, attributen of looprichting van 
de guren.4 Daarnaast zijn er ook variaties in formaat en kleurgebruik. Door te zoeken 
naar gemeenschappelijke kenmerken is het mogelijk om verschillende reeksen te recon-
strueren. Zo hee het eerder genoemde schilderij met Weelde soeckt ellende (A.4; afb. 1) 
hetzelfde formaat als een paneel met Ellend’ soeckt de doot (A.5; afb. 8). Bovendien zijn 
beide uitgevoerd in de grisailletechniek, waarvan Adriaen van de Venne een specialisme 
had gemaakt.5 De signaturen zijn op overeenkomstige wijze geschreven, maar alleen het 
eerstgenoemde stuk draagt een jaartal: 1630.6 Het ligt voor de hand dat deze twee schil-
derijen deel hebben uitgemaakt van een volledige set van vijf (reeks A), waarvan de eerste 
drie voorstellingen nog moeten worden teruggevonden of wellicht verloren zijn gegaan.
Een tweede versie van de reeks, eveneens bestaande uit grisailles, kan wel als geheel 
worden gereconstrueerd (reeks B). De vijf panelen, waarvan er in ieder geval één is ge-
signeerd (B.4), hebben ongeveer dezelfde afmetingen en zijn iets groter dan die van de 
vorige serie. Met uitzondering van Ellend’ soeckt de doot waren deze panelen in het 
laatste kwart van de negentiende eeuw nog bij elkaar in de verzameling Schloss te Parijs, 
waar ze werden gezien door Daniël Franken Dzn. (1838-1898). Deze kunstlieebber en 
verzamelaar, die zelf een groot aantal werken van Adriaen van de Venne bezat, had in 
1878 een boekje over de kunstenaar gepubliceerd met een eerste aanzet tot een biograe 
en een oeuvrecatalogus.7 Hierna ging Franken door met zijn onderzoek. Het manuscript 
waarin hij zijn bevindingen optekende, bleef echter bij zijn dood onvoltooid. Hoewel 
het werk door François Gerard Waller (1867-1934) werd voortgezet, kwam het nooit tot 
een publicatie. Tegenwoordig wordt het handgeschreven manuscript bewaard in de biblio-
theek van het Rijksprentenkabinet te Amsterdam.8 De vier werken uit de verzameling 
Schloss staan nog niet in het boekje van Franken uit 1878, maar worden wel uitgebreid 
beschreven in zijn ongedateerde manuscript.9 Ze moeten dus ergens tussen 1878 en 1898 
onder zijn aandacht zijn gekomen. Dat Franken de schilderijen zelf had gezien, blijkt uit 
4
Naar Adriaen van de Venne, ‘List 
soeckt Rijckdom.’, polychroom, 
paneel, 34,6 x 27 cm. Particuliere 
verzameling. (E.2)
5
Adriaen van de Venne (en atelier?), 
‘Rijckdom soeckt weelde.’, poly-
chroom, paneel, 30,5 x 23,5 cm. 
Particuliere verzameling, 
Nederland. (D.3)
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zijn karakterisering van de kleur en de kwaliteit: Ces quatre grisailles, d’un ton un peu 
roux, sont bien dessinées et bien peintes. Elles se distinguent parmi les grisailles comme d’une 
belle qualité. Zoals gezegd was het paneel met Ellend’ soeckt de doot (B.5) er toen al niet 
meer bij. Dit werk bevindt zich thans in de Hermitage en is aomstig uit de verzameling 
van Pyotr Semyonov-Tyan-Shansky in Sint Petersburg. Het is niet bekend waar en 
wanneer Semyonov, die in 1854 begon met het verzamelen van Hollandse meesters, het 
paneel verwierf, maar dit kan op een van zijn vele reizen door Europa zijn geweest.10
De vier werken uit de verzameling Schloss werden op zeker moment in twee paren 
gesplitst. Armoe’ soeckt list (B.1) en List soeckt rijckdom (B.2) verschenen pas weer in de 
openbaarheid op een Parijse veiling in 1978, waarna ze prompt weer uit het zicht verdwe-
nen. Rijckdom soeckt weelde (B.3) en Weelde soeckt ellende (B.4) bleven bijeen in Duitse 
verzamelingen, totdat ze in 1968 alsnog uit elkaar raakten. Slechts één van deze vier 
panelen (B.4) bevindt zich tegenwoordig in een openbare collectie, maar van de andere 
zijn gelukkig wel afbeeldingen bekend. Dat het inderdaad gaat om de vier werken uit de 
verzameling Schloss blijkt niet alleen uit de overeenkomstige afmetingen, maar ook uit 
het feit dat de voorstellingen tot in details overeenkomen met de beschrijvingen van 
Franken. Ook klopt zijn opmerking dat Weelde soeckt ellende (B.4; afb. 7) is voorzien van 
het jaartal 1632. Hierdoor kan deze reeks twee jaar na de vorige worden gedateerd.
Waarschijnlijk hee er nog een derde versie in de grisailletechniek bestaan (reeks C), 
maar daarvan is alleen het eerste paneel met de spreuk Armoe’ soeckt list bekend. Dit 
schilderij (C.1; afb. 2) bevindt zich in een particuliere verzameling en hee ongeveer 
hetzelfde formaat als de panelen uit reeks B. Het werk is gesigneerd maar niet gedateerd, 
zodat onduidelijk blij hoe het zich chronologisch verhoudt ten opzichte van de eerder 
besproken reeksen uit 1630 en 1632. Een roodkrijttekening met de spreuk Rijckdom soeckt 
weelde (C.3; afb. 6) is mogelijk nagetekend van een van de andere werken uit deze reeks. 
Dergelijke roodkrijttekeningen werden tussen 1625 en 1635 in het atelier van Adriaen 
van de Venne vervaardigd als natekeningen op ware grootte van voltooide schilderijen.11 
De afmetingen van de tekening zijn weliswaar enkele centimeters kleiner dan die van het 
paneel met Armoe’ soeckt list, maar het blad lijkt aan de randen te zijn afgesneden.12
6 
Adriaen van de Venne, ‘Rijckdom 
soeckt weelde.’, tekening, rood 
krijt, 36,7 x 29,1 cm.
Particuliere verzameling, 
Amsterdam. (C.3)
7
Adriaen van de Venne, ‘Weelde 
soecht ellende!’, 1632, gesigneerd 
en gedateerd: linksonder, AD: v: 
Venn[e] 1632. (AD ineen), grisaille, 
paneel, 36,4 x 29,2 cm. Bremen, 
Kunsthalle, inv. nr. 999-1968/11. 
(B.4)
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Het is niet uitgesloten dat er nog meer versies van de reeks in de grisailletechniek hebben 
bestaan. Een grisaille met Rijckdom soeckt weelde (F.2) staat voorlopig op zichzelf, maar 
kan eveneens hebben behoord tot een serie van vijf, waarvan de andere spreuken nog 
niet zijn teruggevonden. Ook werd de reeks in polychrome uitvoering op de markt gebracht. 
In een particuliere verzameling bevinden zich twee ongesigneerde en ongedateerde 
panelen met de spreuken Armoe’ soeckt list (D.1; afb. 3) en Rijckdom soeckt weelde (D.3; 
afb. 5), waarvan aanvankelijk werd aangenomen dat het om pendanten ging.13 Het lijdt 
echter geen twijfel dat ze oorspronkelijk deel uitmaakten van een serie van vijf (reeks D).
Vrijwel dezelfde composities keren terug in een tweede polychrome reeks op een iets 
groter formaat, die wel volledig is te reconstrueren (reeks E). Van de vijf ongesigneerde 
en ongedateerde panelen zijn er vier nog bijeen in een Nederlandse particuliere verzame-
ling (E.1, E.3, E.4 en E5). Het vijfde werk met List soeckt rijckdom ontbrak al in 1934, 
maar kan worden herkend in een schilderij dat in 1983 in Den Haag werd geveild en zich 
thans eveneens in particulier bezit bevindt (E.2; afb. 4). Hoewel niet bekend is waar dit 
vijfde paneel vóór 1983 verbleef, kan uit de afmetingen, de opzet van de compositie en 
de schilderstijl worden afgeleid dat het tot hetzelfde ensemble moet hebben behoord als 
de andere vier (zie ook p. 76-77). Bovendien zijn alle vijf panelen aan de achterzijde 
voorzien van hetzelfde lakzegel met een naar links gewende hertenkop, hetgeen bevestigt 
dat ze ooit bij elkaar zijn geweest.14
 Wanneer de hier besproken versies van de reeks met elkaar worden vergeleken, valt 
op dat ze allemaal van elkaar verschillen in formaat, uitvoering en/of compositie. Maar 
wat dit laatste betre zijn er in sommige gevallen ook opvallende overeenkomsten te 
ontdekken. Zo komen de composities van de twee bewaard gebleven spreuken uit reeks 
A grotendeels overeen met die van de laatste twee spreuken uit reeks E. Zoals reeds gezegd 
komen de eerste en de derde spreuk uit reeks E op hun beurt weer overeen met de twee 
resterende spreuken uit reeks D. Op grond hiervan zou verondersteld kunnen worden 
dat beide polychrome reeksen zijn gebaseerd op de monochrome reeks A uit 1630. Enige 
voorzichtigheid is echter op zijn plaats omdat twee van deze drie series incompleet zijn. 
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Ook de composities van reeks C zijn - voor zover bekend - qua opzet vergelijkbaar met 
die in reeksen D en E, maar in de uitwerking van de details kunnen meer verschillen 
worden waargenomen. Zo zijn in Armoe’ soeckt list de houdingen van het hondje en de 
op zijn kop staande man iets anders dan in de twee polychrome voorstellingen (vergelijk 
C.1 met D.1 en E.1). Ook is het gezicht van de oude vrouw niet en prol maar in driekwart 
weergegeven en bungelt aan haar zijde een mes dat in de gekleurde versies ontbreekt. De 
composities in reeks B wijken het meest af van die in de andere reeksen; bovendien 
hebben bij de eerste drie spreuken de hoofdguren een tegengestelde looprichting 
(vergelijk reeksen B en E).15
Verschillen in uitvoering
Behalve in formaat en compositie tonen de verschillende versies van de reeks ook afwij-
kingen in de uitvoering. Dit betre niet alleen het kleurgebruik - grisaille of polychroom 
- maar ook het karakter van de ondertekening (voorbereidende schets onder de veraag), 
de schildertechniek en de mate van afwerking. Om meer inzicht te krijgen in de aard van 
deze verschillen werd van iedere versie van de reeks minstens één werk nader onderzocht 
met behulp van infraroodreectograe (IRR) of infraroodfotograe, en indien mogelijk 
ook met de stereomicroscoop.16
Reeks A
In Weelde soeckt ellende van reeks A uit 1630 (A.4; afb. 1) is de ondertekening deels al met 
het blote oog te zien, omdat de verf in de loop der tijd transparant is geworden, maar met 
behulp van infrarood kan deze nog beter zichtbaar worden gemaakt (afb. 9).17 Het is een 
schets in een droog materiaal, die uit de losse hand lijkt te zijn getekend. De contouren 
van de twee guren zijn neergezet in overwegend hoekige lijnen, vooral goed te zien aan 
de linkerzijde van de bedelaar. De lijnen die de plooien van de kleding aanduiden, zijn 
grilliger; in sommige gevallen niet meer dan snelle krabbels die eerder fungeren als een 
globale indicatie dan een exacte beschrijving van de bedoelde vorm. Hier en daar, bij-
voorbeeld in het gezicht van de man, kunnen met enige moeite dunnere lijnen worden 
waargenomen die wellicht behoren bij een allereerste vluchtige opzet. 
Op veel plaatsen is de ondertekening niet precies nagevolgd, maar week de schilder 
af van zijn schets, overigens zonder daarbij de compositie noemenswaardig te veranderen. 
De meest in het oog springende wijzigingen zijn te zien aan de rechterzijde van de vrouw. 
Naast de mouw van haar opgeheven arm zijn in de ondertekening enkele gebogen lijnen 
waar te nemen, waaruit valt af te leiden dat haar bovenarm aanvankelijk meer naar rechts 
was geplaatst en een schuinere hoek maakte met de onderarm. Overigens werd dit ge-
deelte van de arm al in de fase van de ondertekening verschoven naar de uiteindelijke 
positie. Ook de wapperende sluier om het middel van de vrouw werd aangepast, maar 
dit gebeurde pas tijdens het schilderen. De kronkelende, door elkaar lopende lijnen 
waarmee de sluier is ondertekend, impliceren dat de kunstenaar op dat moment nog op 
zoek was naar de juiste vorm en daarom is het niet verwonderlijk dat hij tijdens het 
schilderen van gedachten veranderde. Ook bij andere onderdelen van de kleding is te 
zien dat de contourlijnen soms meermalen zijn getekend en hun denitieve plaats dus 
nog niet vastlag. Sommige details werden pas in de veraag toegevoegd, zoals de bedelnap 
rechts op de heup van de bedelaar. 
De omgeving is in de ondertekening summier aangeduid met enkele streepjes en 
golvende lijnen. Bij de voeten zijn zigzaggende lijnen gebruikt om de plaats van scha-
duwpartijen op de grond te markeren. In de guren zelf kunnen echter geen getekende 
aanwijzingen voor schaduwpartijen, zoals arceringen, worden aangetroen; daarentegen 
zijn wolken en spreukband al wel in de ondertekening voorbereid. Wat de tekenstijl 
betre toont de ondertekening in Weelde soeckt ellende grote overeenkomsten met die 
in andere schilderijen van Adriaen van de Venne.18
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De guren zijn geschilderd met donkerbruine verf op een lichtbruine grondtoon, die op 
verschillende plaatsten onbedekt is gelaten. Sterk belichte partijen in de kleding zijn 
aangezet met lichtgekleurde verf. Er is een onderscheid waarneembaar tussen de verfbe-
handeling bij de man en de vrouw (afb. 1). Bij de bedelaar is de donkerbruine verf dunner 
aangebracht en meer uitgestreken. Hierdoor ontstaat een vlekkerig eect, terwijl bij de 
vrouw de verf juist compact is gehouden. Zo is ieder kraaltje van haar ketting apart ge-
schilderd en voorzien van een eigen glimlicht. Ook haar gezicht is tamelijk precies uit-
gewerkt en scherp omlijnd. In de kop van de man zijn de veroetsen losser, breder en 
grilliger van vorm, wat goed aansluit bij zijn ruige uitstraling. Bovendien is zijn kleding 
minder gedetailleerd weergegeven dan bij de vrouw en dit versterkt het contrast tussen 
beide guren. Over het algemeen is deze grisaille zorgvuldig afgewerkt, waarbij de 
schilder een geslaagde balans hee gevonden tussen vlotheid en precisie.
 
Reeks B
In de grisaille van Weelde soeckt ellende uit reeks B van 1632 (B.4; afb. 7) is de onderteke-
ning in droog materiaal eveneens schetsmatig van opzet (afb. 10).19 De overeenkomsten 
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in tekenstijl met de eerdere versie van dezelfde spreuk (A.4) zijn evident in de guur van 
de bedelaar: strakke, hoekige contouren en daarbinnen vloeiende, gebogen lijnen 
waarvan niet altijd duidelijk is welke vorm nu precies wordt bedoeld. Ook de wijze 
waarop de opwaaiende rokken van de vrouw met kronkelende lijnen zijn getekend, doet 
sterk denken aan de ondertekening van dit onderdeel in de versie uit 1630. Sommige 
omtreklijnen zijn tijdens het tekenen opnieuw neergezet op een iets andere plaats, zoals 
rechts bij de schouder van de man. Het gaat echter om minieme verschuivingen, want 
bij de meeste vormen lag de positie al meteen vast. Zo worden de getekende lijnen van 
de kruk van de bedelaar door zijn knie onderbroken, waaruit blijkt dat deze overlapping 
vooraf was gepland. De omgeving is wederom summier aangegeven, maar ditmaal ont-
breken zigzaggende lijnen ter aanduiding van schaduwpartijen op de grond.
In de veraag is de voorbereidende schets nagevolgd, maar er zijn ook afwijkingen 
waar te nemen. Het aangende deel van de hoofdsluier van de vrouw is bijvoorbeeld 
ondertekend met dunne, parallelle lijnen die verder naar beneden doorlopen dan in het 
uiteindelijke schilderij. Het voorwerp in haar opgeheven hand is in de ondertekening 
aangeduid met een driehoekige vorm, die het meest doet denken aan een wijnglas zoals 
is afgebeeld in de versie uit 1630 (A.4; afb. 1). In de uiteindelijke veraag houdt zij echter 
een waaier van speelkaarten vast.
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Een goede beoordeling van de schildertechniek en de mate van afwerking wordt ernstig 
gehinderd door de slechte conditie van de veraag als gevolg van brandschade. Onder 
de microscoop zijn talrijke opengesprongen blaasjes te zien en op veel plekken is de 
voorstelling overschilderd om het verfverlies aan het oog te onttrekken.20 Zo zijn de 
contourlijnen van het gezicht van de vrouw opgehaald met donkere verf. In de kop van 
de bedelaar lijkt de verf nog wel grotendeels origineel, met name in de lichte partijen. 
Daar laat de losse schildertrant zich goed vergelijken met die in de versie uit 1630 en 
andere grisailles van Van de Venne. In combinatie met de herkenbare stijl van de onder-
tekening mag hieruit worden afgeleid dat het een eigenhandig werk van de meester betre.
Reeks C
De ondertekening van het enige tot dusver bekende paneel uit reeks C, dat de spreuk 
Armoe’ soeckt list uitbeeldt (C.1; afb. 2), laat zich qua opzet goed vergelijken met die in 
de twee hierboven besproken grisailles.21 Het is wederom een vlotte schets in een droog 
materiaal, waarmee de kunstenaar de voorstelling in hoofdlijnen hee neergezet (afb. 11). 
Wel zijn de contouren minder strak en hoekig, waardoor de tekening een nog lossere 
indruk maakt. De meest opvallende afwijking ten opzichte van de veraag is de positie 
van het hoofd van de man. In de ondertekening wendt hij zich niet naar de vrouw, maar 
kijkt hij recht vooruit. Voor het overige toont de voltooide voorstelling slechts kleine 
wijzigingen in vergelijking met de voorbereidende schets. 
Het schilderij, dat in een goede conditie verkeert, behoort tot de beste grisailles 
uit het oeuvre van Adriaen van de Venne. De penseelvoering is vlot en soepel, maar 
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tegelijkertijd nauwkeurig in de afwerking. De eentonigheid die het gebruik van één kleur 
met zich mee kan brengen, hee de schilder knap doorbroken door op strategische 
plekken lichte hoogsels aan te brengen, zoals de lichtjes in de ogen van de droevig kij-
kende hond, de vingers van de hand aan de draailier en het stro dat uit de klompen steekt. 
Bovendien zijn de hoofdguren raak getypeerd en vormen zij een visuele eenheid. Er is 
veel aandacht voor karakteristieke details, zoals de plukjes haar die uit gaten in de 
hoofddeksels steken. In de rokken van de vrouw zorgt een doordachte afwisseling van 
lichte en donkere partijen voor een sterk ruimtelijk eect. De man die links in de marge 
op zijn hoofd staat, vormt niet alleen een komische (en zoals nog zal blijken moralise-
rende) noot, maar brengt tevens diepte in de voorstelling.
Reeks D
De twee bewaard gebleven panelen uit de polychrome reeks D (D.1 en D.3; afb. 3 en 5) 
hebben beide eveneens een ondertekening in droog materiaal (afb. 12 en 13), die qua 
tekenstijl vergelijkbaar is met de ondertekening in de hiervoor besproken grisailles.22 
De guren zijn losjes getekend, met hier en daar een zigzaggende lijn om een schaduw-
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partij te markeren. Regelmatig werden de contouren tijdens het tekenen verschoven. 
Ook tijdens het schilderen zijn nog aanpassingen doorgevoerd en bleef de kunstenaar 
zoeken naar verbeterpunten. Zo zijn in Rijckdom soeckt weelde de uiteinden van de 
opwaaiende sluier om het middel van de jonge vrouw verplaatst ten opzichte van de 
ondertekening (afb. 13), eenzelfde soort verandering als in de grisaille Weelde soeckt 
ellende uit 1630 (afb. 9). Rechtsonder op de grond van Rijckdom soeckt weelde zijn in de 
ondertekening ronde en rechthoekige vormen te zien, waarmee waarschijnlijk munten 
en speelkaarten zijn bedoeld; deze objecten ontbreken in de veraag.
De compositie van het paneel met Armoe’ soeckt list (D.1) toont in de ordening en 
houding van de guren duidelijke overeenkomsten met de grisaille uit reeks C (C.1). 
Omdat in het polychrome schilderij de lierenman zich al in het stadium van de onder-
tekening naar de vrouw keert, terwijl in de grisaille zijn hoofd pas tijdens het schilderen 
in deze positie werd geplaatst, lijkt het aannemelijk dat de grisaille aan de polychrome 
versie voorafging. Vooralsnog blij onduidelijk of de compositie uit reeks D rechtstreeks 
is gebaseerd op die uit reeks C of dat er nog een schakel tussen zat, zoals het verdwenen 
exemplaar met dezelfde spreuk uit reeks A. Zowel bij Armoe’ soeckt list (D.1) als Rijckdom 
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soeckt weelde (D.3) blijkt uit het schetsmatige karakter van de ondertekening, alsmede 
uit de veranderingen die tijdens het schilderen zijn doorgevoerd, dat het voorbeeld (wat 
dit ook geweest mag zijn) niet al te nauwkeurig werd nagevolgd.
Beide polychrome panelen zijn ongesigneerd en qua schildertechniek minder 
virtuoos uitgevoerd dan de grisailles uit reeksen A en C. Toch tonen ze onderling nog 
opvallende verschillen in de afwerking. In Armoe’ soeckt list (D.1) zijn de gezichten van 
het oude paar raak gekarakteriseerd, vooral de kop van de man wiens geopende mond 
enkele rotte tanden laat zien. Zijn zilvergrijze baardharen, die golvend over de draailier 
vallen, lichten op in het zonlicht. Ook de handen waarmee de bedelaars hun instrumen-
ten bespelen zijn krachtig weergegeven, alsof ze daadwerkelijk iets beetpakken, en hun 
ruim vallende kleding suggereert volume. Details als de strohalmen die uit de klompen 
van de vrouw steken, zijn trefzeker geschilderd en hetzelfde geldt voor de man die 
linksachter op zijn hoofd staat. De guren van het jonge paar in Rijckdom soeckt weelde 
(D.3) zijn daarentegen minder overtuigend. Hun gezichten tonen weinig karakter, terwijl 
de handen en benen van de vrouw zelfs een enigszins onbeholpen indruk maken. Ook 
de uitvoerig van hun kleding is stijes: de vormen zien er plat uit en lijken niet altijd goed 
begrepen. Een enkel onderdeel van de voorstelling, zoals het vlot geschilderde mannetje 
rechtsachter, onderscheidt zich in positieve zin. De gesignaleerde kwaliteitsverschillen 
tussen beide polychrome panelen uit dezelfde reeks zijn niet eenvoudig uit te leggen. 
Een mogelijke verklaring kan zijn dat Rijckdom soeckt weelde deels door een atelier-
medewerker werd uitgevoerd, nadat Van de Venne zelf de ondertekening had opgezet.
Reeks E
De ondertekening in List soeckt rijckdom (E.2; afb. 4) uit de tweede polychrome reeks E 
wijkt duidelijk af van die in de voorgaande versies.23 Het is geen losse schets, maar een 
zorgvuldig uitgevoerde lijntekening: de guren zijn tot in de details uitgetekend met 
strakke, doorlopende lijnen in een droog materiaal (afb. 14). Dit is vooral goed te zien 
bij het gezicht en het bovenlijf van de visser. In het gezicht van de vrouw werd gebruik 
gemaakt van elkaar kruisende hulplijnen om de exacte plaats van ogen, neus en mond te 
bepalen. Haar kleding en attributen zijn iets vrijer getekend dan bij de man, maar veel 
minder schetsmatig dan in de hiervoor besproken werken. Hier en daar zijn de contouren 
tijdens het tekenen verlegd, zoals bij de rok van de vrouw. Deze aanpassingen zijn echter 
minimaal en hebben meer te maken met het bepalen van de exacte plaats dan met het 
zoeken naar de juiste vorm. Afwijkend is ook het gebruik van arceringen. Zo is de 
donkere partij op de ronde buik van de visser aangegeven met korte, onder elkaar ge-
plaatste lijnen die door middel van halfronde haaltjes op regelmatige wijze met elkaar 
zijn verbonden. De schaduw op zijn mouw links is aangeduid met een rijtje van diagonale 
streepjes. De ondertekening bevat dus beduidend meer informatie over hoe het schilderij 
er uit moest komen te zien dan bij de voorgaande versies van de reeks.
Tijdens het schilderen werd de ondertekening getrouw nagevolgd. Slechts sporadisch 
is van de getekende lijnen afgeweken, bijvoorbeeld in de mok die aan de rieten mand van 
de vrouw hangt. Rechts boven de knie van de man zijn in de ondertekening plooilijnen 
in de rok van de vrouw te zien, die niet werden overgenomen in de veraag.24 Het hee 
er alle schijn van dat het geen bewuste keuze is geweest om deze lijnen weg te laten, maar 
dat ze tijdens het inkleuren van de rok over het hoofd zijn gezien. De algehele uitvoering 
kenmerkt zich namelijk door simpel invulwerk. De penseelvoering is stijf en routinema-
tig, de gezichten zijn zwak getypeerd en er is weinig aandacht besteed aan de verdere 
detaillering van kleding en attributen.25 Kwalitatief blij het schilderij ruimschoots 
achter bij de hiervoor besproken werken, zelfs bij het al niet zo overtuigende paneel met 
Rijckdom soeckt weelde uit de andere polychrome reeks (D.3). 
Deze indruk wordt bevestigd wanneer Armoe’ soeckt list (E.1) en Rijckdom soeckt 
weelde (E.3) uit reeks E worden vergeleken met dezelfde spreuken uit reeks D. De 
composities komen sterk overeen, maar de uitvoering van reeks E is van beduidend 
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mindere kwaliteit.26 De gezichten zijn uitdrukkingsloos, bepaalde details lijken niet goed 
begrepen of zijn vereenvoudigd, en de schilderwijze oogt plichtmatig en ongeïnspireerd. 
Hier en daar zijn kleine afwijkingen te bespeuren met de voorstellingen van reeks D, 
maar deze lijken eerder te wijten aan slordigheden van de kopiist dan dat het gaat om 
bewuste veranderingen. Ook de schilderkunstige uitvoering van de panelen met Weelde 
soeckt ellende (E.4) en Ellend’ soeckt de doot (E.5) sluit aan bij dit beeld. Waarschijnlijk 
gaat het bij reeks E, waarvan de bewaringstoestand overigens verre van optimaal is, om 
kopieën die onder het toeziend oog van de meester werden vervaardigd door een assistent. 
Het valt echter niet helemaal uit te sluiten dat ze buiten Van de Vennes atelier werden 
gekopieerd door een andere schilder die wilde meeproteren van het klaarblijkelijke 
succes van deze reeks. In dit verband is het vermeldenswaardig dat sommige inscripties 
van reeks E slordigheden bevatten. Zo lijkt op het vierde paneel (E.4) Weelde soreht el-
lende te staan in plaats van Weelde soeckt ellende, alsof de tekst werd overgenomen door 
iemand die de strekking ervan niet begreep.
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De verschillen in uitvoering tussen de onderzochte werken zijn als volgt samen te vatten. 
De grisailles uit de reeksen A en C werden ondertekend met een losse schets. Zowel in 
de fase van de ondertekening als tijdens het schilderen zijn veranderingen doorgevoerd, 
zonder daarbij de compositie ingrijpend te wijzigen. De schildertechniek is vlot en vir-
tuoos, maar zorgvuldig in de afwerking en met oog voor detail. De grisaille uit reeks B 
toont een vergelijkbare wijze van voorbereiden, maar door de slechte bewaringstoestand 
kunnen de schildertechniek en afwerkingsgraad niet goed worden beoordeeld. De po-
lychrome panelen uit reeks D komen wat de tekenstijl van de ondertekening betre 
overeen met de grisailles, maar de uitvoering van de veraag is minder goed dan in de 
reeksen A en C. Bovendien is er een opvallend kwaliteitsverschil tussen beide panelen, 
wat wellicht kan duiden op de betrokkenheid van een ateliermedewerker bij één van de 
twee. Ten slotte maakt het onderzochte werk uit de polychrome reeks E wat de uitvoering 
van ondertekening en veraag betre sterk de indruk een kopie te zijn, hetgeen wordt 
bevestigd door de bestudering van de overige vier panelen uit deze reeks.27 
Kringloop van het menselijk handelen
Uit het feit dat er ten minste vijf versies zijn vervaardigd in uiteenlopende uitvoeringen 
mag worden afgeleid dat er bij een breed koperspubliek belangstelling bestond voor deze 
reeks. Dit roept de vraag op welke betekenis eraan werd toegekend en in hoeverre Van 
de Venne inspeelde op bestaande literaire en picturale tradities. In eerste instantie kan 
hiervoor worden gekeken naar Van de Vennes eigen geschrien.
Een vergelijkbaar rijtje spreuken, zij het aanmerkelijk langer en met een iets andere 
volgorde, is terug te vinden in Adriaen van de Vennes eigen boek Tafereel van de Belacchende 
Werelt uit 1635.28 In deze dichtbundel beschrij Van de Venne de lotgevallen van twee 
boerenparen die een bezoek brengen aan de Haagse kermis. De tekst is opgebouwd als 
raamvertelling en bevat een rijkdom aan spreuken, woordspelingen en andere taalgrappen 
met een moraliserende strekking.29 Op een zeker moment wordt een groepje zigeunerin-
nen ten tonele gevoerd, aangeduid als vreemde ongeluckige Geluck-verkoopsters, oe 
liegende Waer-segsters, die den Naem voeren van Heydenen (p. 74, v. 1812). Tegen betaling 
overstelpen zij de boeren met Leer-woorden (raadgevingen) en sinne-spreucken.30 
Zij sluiten hun lange betoog af met een opsomming van Ware Quel-lust-Spreucken 
(p. 94, v. 2404-2415):
List vindt Rijckdom,
Rijckdom soeckt Weelde,
Weelde vindt Nijdt,
Nijdt soeckt Twist,
Twist vindt Strijdt,
Strijd soeckt Geweldt,
Geweldt vindt Beder,
Beder soeckt Wraeck,
Wraeck vindt Stra,
Stra soeckt Ellend,
Ellend vindt Armoe,
Armoe soeckt List,
Soo ist!
Het rijtje is een voorbeeld van een zogenoemde kettingredenering of gradatio, die regel-
matig kan worden aangetroen in de zestiende- en zeventiende-eeuwse literatuur.31 
In dit specieke geval wordt telkens een bepaald, als negatief te beschouwen begrip gekop-
peld aan een ander, dat onvermijdelijk leidt tot het volgende totdat men weer terug is bij 
af. Het rijtje begint met List vindt Rijckdom, gevolgd door Rijckdom soeckt Weelde, om 
79 Oud Holland  2013 volume 126 -  2 /3
op het ritme van zoeken en vinden uit te komen bij Armoe soeckt List. Door de toevoeging 
Ware voor Quel-lust-Spreucken benadrukt de auteur dat de zigeuners, die toen bekend 
stonden als leugenaars, ditmaal de waarheid spreken.32 Quel-lust is, zoals veel woorden 
en spreuken in Tafereel van de Belacchende Werelt, op meer manieren uit te leggen. Het 
kan duiden op een lust die tot een kwelling wordt, maar eveneens op de lust om te 
kwellen. Bovendien klinkt quel-lust bijna hetzelfde als wellust, een verband dat door Van 
de Venne elders in Belacchende Werelt ook wordt gelegd.33
De schilder-dichter Van de Venne hee zijn geschilderde reeks niet rechtstreeks 
afgeleid van de Quel-lust-Spreucken uit Tafereel van de Belacchende Werelt, want dit boek 
verscheen pas vijf jaar na de vroegst gedateerde versie uit 1630. Het rijtje in zijn dicht-
bundel moet dus een verdere uitwerking zijn van een idee dat hij al eerder had ontwikkeld. 
Het valt op dat het rijtje van de geschilderde reeks niet alleen korter en kernachtiger is 
dan de Quel-lust-Spreucken, maar ook een andere volgorde en aoop kent. Alles wat te 
maken hee met geweld en agressie ontbreekt, waardoor het accent valt op het streven 
naar rijkdom en weelde. Tot en met de derde spreuk (Rijckdom soeckt weelde) is sprake 
van een stijgende lijn in materiële zin, maar daarna wordt een daling ingezet eindigend 
bij de dood. 
De thematiek van het op- en neergaan van het menselijk leven was al eerder door 
Van de Venne aangeroerd in zijn Tafereel van Sinne-mal uit 1623.34 Deze dichtbundel - een 
van zijn vroegste geschrien - eindigt met een reeks Sinnighe Neep-kluytjes die in het 
voorwoord worden aangekondigd als veerskens van het op en nedergaen des menschen 
leven, hoe, en wat de mens bejaecht, van jonckheyt tot ouderdom; en eynd’lijck ‘t afsterven 
des werels-woelen (p. iiiiv, v. 118-120). De term Neep-kluytjes wordt door de auteur zelf 
uitgelegd als ghemeene soete spreeck-woorden. Het woord neep had in de zeventiende eeuw 
de betekenis van ‘kneep’ (van het werkwoord ‘knijpen’), maar kon ook in guurlijke zin 
worden toegepast als ‘kwelling’.35 De Neep-kluytjes bestaan uit kernachtige spreuken, 
zoals bijvoorbeeld ’t Is maer ydelheydt of Weelde baert suchten, gevolgd door een kort 
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gedicht waarin steeds een ctieve persoon met een bepaald verlangen of kwelling wordt 
opgevoerd. De gedichtjes zijn ruwweg geplaatst in de volgorde van de loop des levens 
(p. 103). In zijn inleiding tot de Neep-kluytjes vat Van de Venne de algemene strekking 
samen (p. 102, v. 3-8): 
Het is een doen en laet van ‘leven, vande lien [= lieden],
Ick, noem het Nepen-kluyt;
Om datmen dickmael siet hoe yder mensche seylt 
In menich dit, o dat,
En somtijts, uyt de streeck van redens spoor verzeylt
Tot in der quaelen padt:
[…]
’t Begint, hier vande jeughd’, tot aen den ouden dagh,
Van slecht, en recht, en rijck;
’t Wijst, wat den swacken mensch, o aerden-romp vermach
Wanneer, hy Wert een Lijck.
Het idee van het op- en neergaan van het menselijk leven, dat in de Neep-kluytjes centraal 
staat, keert terug in de geschilderde reeks met de spreuken Armoe’ soeckt list, List soeckt 
rijckdom enzovoorts. Ook daar gaat het om het reilen en zeilen van den swacken mensch, 
wiens levensweg langs pieken en dalen voert naar de onvermijdelijke dood. Een verschil 
is echter dat de geschilderde reeks niet de chronologie van het menselijk leven volgt, ook 
al zijn de verschillende levensfasen wel vertegenwoordigd: aan het begin staat een oud 
paar, gevolgd door een ongelijk stel, twee jongelieden, een jonge vrouw met een oudere 
bedelaar en ten slotte een oude vrouw die een jong kind draagt.
De loop des levens hield Van de Venne als schilder én als dichter dus gedurende een 
langere periode bezig. Het thema was echter niet door hemzelf bedacht, want hij 
knoopte hiermee aan bij een veel oudere traditie in de literatuur en de beeldende kunst. 
Reeds uit de middeleeuwen dateert het concept van het wiel (oewel het Rad van Fortuin) 
waarlangs mens en maatschappij zich bewegen door opeenvolgende stadia van vrede, 
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rijkdom, hoogmoed, ongeduld, oorlog, armoede, nederigheid en geduld om opnieuw 
uit te komen bij vrede.36 Bij verschillende auteurs van de veertiende tot en met de zes-
tiende eeuw komt de gedachte van de kringloop van het menselijk handelen aan de orde, 
waarbij wordt gerefereerd aan klassieke en christelijke schrijvers.37 Een van de spreek-
woorden in de Adagia van Erasmus uit 1533 luidt Omnium rerum vicissitudo est: alle zaken 
zijn onderhevig aan verandering.38 Deze aan de antieke auteur Terentius ontleende spreuk 
betekende volgens Erasmus dat in het menselijk leven niets van lange duur is, niets vast 
staat, maar dat alles weg- en terugvloeit als bij eb en vloed. Daarbij verwees hij ook naar 
het populaire gezegde ‘het menselijk leven is als een wiel’, omdat menselijke zaken steeds 
weer terugkeren als in een wiel dat door Fortuna (de godin van geluk en ongeluk) wordt 
rondgedraaid. Het thema van de wisselvalligheid van het lot komt ook voor in het 
spreekwoordenboek van François Goedthals dat in 1568 bij Christoel Plantijn in 
Antwerpen werd uitgegeven, en in Uytbeeldinge der gueren van Karel van Mander dat 
is opgenomen in zijn Schilder-Boeck uit 1604. Beide auteurs geven een rijtje van opeen-
volgende stadia in het menselijk leven dat begint en eindigt met vrede, maar dat in de 
tussenliggende periode op- en neergaat tussen rijkdom en armoede.39
De kringloop van het menselijk handelen werd in de zestiende eeuw eveneens uit-
gebeeld in een aantal prentreeksen.40 Het vroegste voorbeeld is een reeks van zeven 
prenten met Het misbruik van de voorspoed door Cornelis Anthonisz. (ca. 1505-1553), die 
in 1546 werd uitgegeven door Jan Ewoutsz. in Amsterdam.41 Op één na toont iedere 
voorstelling twee naast elkaar geplaatste personicaties in de vorm van vrouwenguren, 
die door fantasiearchitectuur van elkaar worden gescheiden en van verklarende onder-
schrien zijn voorzien. Het gaat achtereenvolgens om: 
Eendracht en Pax (vrede) 
Diligentia (vlijt) en Gheluck (geluk)
Rycdom (rijkdom) en Leecheyt (ledigheid)
Gulsicheyt (gulzigheid) en Oncusheit (onkuisheid)
Nydicheit (afgunst) en Oerloghe (oorlog)
Aermoede (armoede) en Patiencia (lijdzaamheid)
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In de laatste prent wordt de personicatie van Blyschap (blijdschap) vergezeld door de 
guur van de verrezen Christus met de tekst Pax Vobis (Vrede zij met u). Het opschri 
bovenaan de vierde en vijfde prent vat de algehele strekking van de reeks samen: Mit 
Figuren wt ghesproeken / hoe een mensche dicwils sijn voerspoet misbruyckt / ende daerom 
van God ghestra woort / ende patientich lijdende / wederom van God ontfermt wort. Iedere 
personicatie is voorzien van toepasselijke attributen. Zo houdt Rycdom een stokbeurs 
vast, terwijl aan haar voeten een omgevallen zak met muntstukken ligt; naast haar staat 
Leecheyt met een spel kaarten en een triktrakbord, symbolen van ijdel tijdverdrijf (afb. 15). 
In de versregels onder de twee guren wordt uitgelegd hoe het ene stadium onafwendbaar 
overgaat in het andere. De reeks van Cornelis Anthonisz. was een inspiratiebron voor 
de Duitse kunstenaar Heinrich Aldegrever (1502 - tussen 1555 en 1561), die in een 
prentserie uit 1549-1550 dezelfde personicaties in overeenkomstige volgorde ten tonele 
voerde.42 Aldegrever wijdde echter aan iedere personicatie een afzonderlijke prent, 
waarin de allegorische guur in een landschap is geplaatst; bovendien liet hij de verkla-
rende onderschrien achterwege.
In 1564 verscheen een reeks van negen genummerde gravures, voorzien van Latijnse 
inscripties en onderschrien, die als geheel eveneens de kringloop van het menselijk 
handelen uitbeeldt. Deze reeks werd ontworpen door Maarten van Heemskerck (1498-
1574), in prent gebracht door Cornelis Cort en uitgegeven door Hieronymus Cock in 
Antwerpen.43 Van Heemskerck koos voor een geheel andere benadering van het thema 
dan zijn voorgangers Anthonisz. en Aldegrever. Met uitzondering van de laatste prent 
tonen de voorstellingen telkens een praalwagen die wordt voortgetrokken door twee 
paarden. De eerste wagen verbeeldt hoe alles in de hemel en op aarde aan voortdurende 
verandering onderhevig is. Bovenop prijkt een wereldbol gedecoreerd met zeven guren 
die opeenvolgende stadia van het menselijk bestaan personiëren: Rijkdom, Hoogmoed, 
Afgunst, Oorlog, Armoede, Nederigheid en Vrede. In het vervolg van de reeks zetelt 
steeds één van deze personicaties op de praalwagen, omgeven door guren die bijbe-
horende deugden en ondeugden uitbeelden (afb. 16). Aan de voeten van de hoofdguur 
zit het daaropvolgende levensstadium in de gedaante van een kind, waarmee op beel-
dende wijze tot uitdrukking wordt gebracht hoe het een voortkomt uit het ander. 
Uiteindelijk brengt Vrede weer Rijkdom voort. Hiermee is de cirkel rond en kan alles 
opnieuw beginnen tot de laatste dag van de wereld waarop God denitief zal oordelen 
over levenden en doden, zoals getoond wordt in de laatste prent. Van Heemskerck ba-
seerde zijn reeks op een optocht die werkelijk had plaatsgevonden in het kader van de 
Antwerpse Besnijdenis-ommegang van 1561. De uitvoerige beschrijving die hiervan 
bewaard is gebleven, komt tot in details overeen met de voorstellingen in de prenten.
De verbeelding van de opeenvolgende levensstadia als ouder en kind keert terug in 
een ongedateerde reeks van acht prenten naar ontwerp van Maerten de Vos (1532-1603), 
gegraveerd door verschillende kunstenaars, voorzien van dichtregels door Cornelis Kiliaan 
en tussen 1585 en 1596 uitgegeven door Philips Galle in Antwerpen.44 De Latijnse titel 
vat de inhoud kort en bondig samen: Circulus Vicissitudinis Rerum Humanarum (Kringloop 
van de wisselvalligheid van menselijke zaken). De personicaties - dezelfde als bij Van 
Heemskerck - worden hier niet voortgetrokken op wagens in een allegorische optocht, 
maar zitten in een landschap en worden omringd door voorwerpen die hun ware aard 
onderstrepen. In de achtergrond verrichten mensen diverse activiteiten die eveneens 
verband houden met het betreende levensstadium. Hierdoor hebben de voorstellingen 
een meer realistisch karakter dan bij Van Heemskerck, zonder dat dit ten koste gaat van 
hun betekenis. In de prent die de Rijkdom uitbeeldt, houdt een rijk geklede vrouw een 
fraaie ketting en een stokbeurs vast, terwijl om haar heen andere kostbaarheden zijn 
uitgestald (afb. 17). Het kind aan haar voeten, dat door de spiegel in haar hand is te 
herkennen als de Hoogmoed, draagt eveneens dure kleding en lijkt de gebaren van haar 
moeder te spiegelen. In de achtergrond houden mensen zich in een paleistuin onledig 
met feesten en andere vormen van plezier maken. De volgende prent toont de volwassen 
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Hoogmoed die op haar beurt het onooglijke kind Afgunst hee gebaard, waarna de reeks 
zich voortzet tot aan de Vrede die weer de moeder is van de Rijkdom. In 1601 verscheen 
een verwante serie van acht kleine prenten, toegeschreven aan Chrispijn van de Passe I 
(1564-1637).45 In deze reeks zitten de personicaties eveneens in een betekenisvol landschap, 
maar dan zonder de kinderen die het volgende levensstadium aankondigen.
Een belangrijke schakel tussen de zestiende-eeuwse prentseries met de kringloop van 
het menselijk handelen en de hier besproken schilderijenreeks van Adriaen van de Venne 
wordt gevormd door een ensemble van negen prenten, in 1596 of 1597 in Leiden gepu-
bliceerd naar ontwerp van Jacob de Gheyn II (ca. 1565-1629).46 De ontwerptekeningen 
van De Gheyn, die op één na bewaard zijn gebleven, werden gegraveerd door zijn leerling 
Zacharias Dolendo en voorzien van Latijnse onderschrien door Hugo de Groot.47 De 
reeks begint met de personicatie van Fortuna, gevolgd door het inmiddels vertrouwde 
rijtje: Rijkdom, Hoogmoed, Afgunst, Oorlog, Armoede, Nederigheid (hier voorgesteld 
als het Geloof ) en Vrede.48 Telkens staat of loopt de hoofdpersoon met bijbehorende 
attributen of guren in een landschap, waar op de achtergrond handelingen plaatsvinden 
die te maken hebben met het uitgebeelde levensstadium (afb. 31). De Gheyn maakte 
handig gebruik van de eerdere prentreeksen met dit onderwerp, waaruit hij tal van ele-
menten overnam om deze op een originele wijze met elkaar te combineren.49 De kinderen 
ontbreken, maar wel wordt in de begeleidende verzen duidelijk gemaakt hoe de betref-
fende personicatie aan de voorganger is ontsproten. Het negende en laatste blad vormt 
een samenvatting van de gehele reeks: op een wereldbol zitten alle opeenvolgende levens-
stadia in een roterende beweging (afb. 18). Hierdoor is de hele wereld voorgesteld als een 
groot Rad van Fortuin. Tegengestelde begrippen als Rijkdom en Armoede, Hoogmoed 
en Nederigheid bevinden zich recht tegenover elkaar, wat het op- en neergaan van het 
menselijk leven nog eens benadrukt. Onderaan staat Omnium rerum vicissitudo est, de 
bekende spreuk uit de Adagia van Erasmus over de wisselvalligheid van alle aardse zaken. 
Adriaen van de Venne zal de reeks van De Gheyn, die in zeventiende-eeuwse inven-
tarissen werd betiteld als De loop des werelts of ‘t Beloop des werlts, zeker gekend hebben.50 
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Hij maakte namelijk gebruik van de prent met de Armoede voor de uitbeelding van de 
spreuk Ellend’ soeckt de doot in zijn schilderijenreeks (zie p. 99 en afb. 31). Bovendien 
had hij een persoonlijke band met de in Den Haag woonachtige kunstenaarsfamilie De 
Gheyn. Eén van de gedichten in zijn Tafereel van Sinne-mal uit 1623 is namelijk opgedragen 
aan Jacob de Gheyn III (1596-1641), die net als zijn vader tekenaar, etser en (mogelijk) 
schilder was.51 Mogelijk hadden zij elkaar leren kennen via hun gemeenschappelijke kennis 
Constantijn Huygens. Het ligt voor de hand dat Van de Venne, die zich omstreeks 1625 zelf 
in Den Haag had gevestigd, via de zoon in contact is gekomen met diens vader.
Met de reeks van De Gheyn zijn we dicht in de buurt gekomen van Adriaen van de 
Venne, zowel wat tijd als invloedsfeer betre. Het lijkt echter waarschijnlijk dat hij ook 
de eerdere prentseries met de kringloop van het menselijk handelen hee gekend. Het 
reeds geciteerde rijtje in zijn dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt komt na-
melijk in grote lijnen overeen met de rijtjes van Van Heemskerck, De Vos en De Gheyn, 
maar Van de Venne hee zijn opsomming uitgebreid met begrippen als geweld, bederf, 
wraak en straf. Ook zijn geschilderde reeks past binnen dezelfde traditie, met als op-
merkelijk verschil dat hierin juist alles is weggelaten dat met strijd en vergelding te maken 
hee. Hierdoor ligt de nadruk op rijkdom en armoede, hetgeen aansluit bij de overheer-
sende thematiek in het werk uit zijn Haagse periode.52 Ook is in de schilderijenreeks geen 
sprake meer van een kringloop, maar van een levensloop die eindigt met de onvermij-
delijke dood. Dit laatste is vergelijkbaar met het Laatste Oordeel als sluitstuk in de reeks 
van Maarten van Heemskerck. Van de Venne maakte in zijn reeks geen gebruik van 
uitvoerige onderschrien, maar beperkte zich tot korte spreuken waarin steeds twee 
begrippen aan elkaar worden gekoppeld. Dat het een voortkomt uit het ander wordt ook 
tot uitdrukking gebracht middels het gebruik van de term ‘zoeken’, die binnen iedere 
spreuk een iets andere nuance hee. In Armoe’ soeckt list hee zoeken eerder de betekenis 
van ‘verzinnen’, in List soeckt rijckdom en Rijckdom soeckt weelde van ‘najagen’, en in de 
laatste twee spreuken van ‘naar iets toegaan’.53
Van de Venne hee op de voorgrond steeds twee volwassen guren geplaatst, die 
tezamen de betreende spreuk verbeelden; van een ouder-kind relatie, zoals bij Van 
Heemskerck en De Vos, is geen sprake. Deze wijze van weergeven komt nog het meest 
overeen met de reeks van Cornelis Anthonisz., zij het dat de guren daar gescheiden 
worden door fantasiearchitectuur. Net als bij De Vos en De Gheyn zijn de hoofdrol spelers 
gesitueerd in een landschap. Maar in tegenstelling tot de oudere prentreeksen hebben 
de guren een duidelijke interactie met elkaar, dragen ze alledaagse kleding en zijn ze 
betrokken in een handeling. Hierdoor zijn de voorstellingen van pure allegorieën veran-
derd in op het eerste gezicht alledaagse taferelen, die daardoor beter toegankelijk zullen 
zijn geweest voor de contemporaine kijker.54 Wel kunnen de hoofdguren in de laatste 
drie spreuken - Rijckdom soeckt weelde, Weelde soeckt ellende en Ellend’soeckt de doot - 
bij nadere beschouwing worden herkend als personicaties van de begrippen uit de bij-
behorende spreuk, onder andere doordat ze kleding en attributen dragen die zijn terug 
te vinden in de zestiende-eeuwse prentseries. Dit geldt echter niet voor de eerste twee 
spreuken: Armoe’ soeckt list en List soeckt rijckdom. Zoals zal blijken uit de hierna 
volgende bespreking van de afzonderlijke voorstellingen greep Van de Venne voor deze 
spreuken terug op een andere beeldtraditie, namelijk het uitbeelden van spreekwoorden.
Woord en beeld
Veel schilderijen van Adriaen van de Venne zijn voorzien van tekstbanden met opschrien 
in de Nederlandse taal: soms bestaande spreuken, maar vaak ook woordgrappen of leuzen 
die door hemzelf werden bedacht. Hiermee probeerde hij zijn ideaal van het samengaan 
van dichtkunst en schilderkunst in de praktijk te brengen.55 Een aaneenschakeling van 
vijf spreuken zoals in de hier besproken reeks is echter uniek in Van de Vennes oeuvre.56 
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Armoe’ soeckt list
Voor de eerste spreukband koos Van de Venne een toen bekend gezegde dat is opgenomen 
in tal van spreekwoordenverzamelingen.57 Zo komt Armoede zuect nauwen list al voor in 
de zogenoemde Proverbia Communia of Proverbia Seriosa, die tussen 1480 en 1497 in 
tien verschillende drukken werd uitgegeven in onder andere Deventer, Den Bosch, Del 
en Breda.58 Ook in bundels uit de zestiende en zeventiende eeuw kan de spreuk in 
diverse variaties worden aangetroen, zoals in de Byspraax Almanak van Hendrik Laurensz. 
Spiegel (1549-1612) die omstreeks 1606 in Amsterdam werd uitgegeven door Jan eunisz. 
Dit boekje gee voor elke dag van het jaar één of meer spreekwoorden - in totaal bijna 
1200 - die thematisch per maand zijn geordend. Voor oktober is het thema rijkdom ende 
armoe en bij de zestiende van die maand staat onder andere Armoe zoekt list, daar de 
rijcken niet op en ghist.59 Van de Venne kende deze variant van de spreuk, want hij 
gebruikte vrijwel dezelfde bewoordingen in zijn Tafereel van de Belacchende Werelt 
(pp. 66-67, v. 1623-1628):
Arremoe soeckt list,
Daar geen Rijcken op en gist. [= waar geen rijke aan denkt]
Om de Kost wordt veel versonnen,
Kost wordt ongelijck gewonnen,
D’een te water, d’aer te landt,
D’een mit eeren, d’aar mit schandt. 
In de marge voegde Van de Venne nog een kanttekening toe die de betekenis van deze 
dichtregels samenvat (p. 67): Om de[n] honger te wederstaen / soo werden by het Menschelijck 
Gheslacht veelderleye listen aengewent. 
Het onderscheid dat Van de Venne in zijn tekst maakt tussen goede armen (mit eeren) 
en slechte armen (mit schandt) sluit aan bij de toen gangbare opvatting over armoede. 
De eerlijcke Armen moest men noodige hantreyckinghe doen, zoals elders in Belacchende 
Werelt wordt opgemerkt.60 Dit gold echter niet voor de Mal-arme: onbetrouwbare be-
roepsbedelaars die door list en bedrog hun kostje bij elkaar scharrelden omdat ze te lui 
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waren om te werken. Van de Venne gee in zijn boek een opsomming van maar liefst 42 
verschillende soorten van dit leuye / listighe / Eerloose Wapperlappigen [= voddigen] 
Wt-schot (p. 145).61 Onder nummer 32 beschrij hij de Plat-schierers (p. 151, v. 4196-4206):
 Dat zijn blinde Sanghers en Snaren speelers, die sich op Tonnen, of Stoelen,  
of Brugghen, op de Straten laten hooren. lolle-loven veelderley wonder-voppen  
[= luidruchtig wonderlijke dingen beloven, waarmee men wordt gefopt],  
stoeeren [= opdissen] kluchtighe leughenen van de oorsaecken over hun mis-
vallighe [= ongelukige] blintheydt , … 
Dit type bedelaar is te herkennen in het oude muzikantenpaar dat in de hier besproken 
reeks de spreuk Armoe’ soeckt list uitbeeldt (afb. 2 en 3).62 Door hun versleten en voddige 
kleding zijn zij duidelijk gekarakteriseerd als arme lieden. Plukjes haar steken door de 
gaten in hun hoofddeksels en de vrouw hee haar klompen opgevuld met stro. Beiden 
lijken blind of in ieder geval slechtziend te zijn en worden geleid door een hondje waar 
zij met lijnen aan zijn verbonden.63 Bovendien hinkt de man ook nog eens voort op een 
houten been. In een van de versies (B.1) draagt hij een nap aan zijn gordel als teken dat 
hij al bedelend aan de kost komt. Hun instrumenten draailier en rommelpot werden 
geassocieerd met laag volk en dan vooral met rondtrekkende muzikanten.64 De ge-
opende mond van de man duidt erop dat hier een lied ten gehore wordt gebracht. 
Op één na (B.1) tonen alle versies rechts in de achtergrond de toren van de Grote of 
Sint Jacobskerk in Den Haag, de woonplaats van Van de Venne en ook het toneel waar 
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Tafereel van de Belacchende Werelt zich afspeelt. De muzikanten lijken hiervan weg te 
trekken, op zoek naar nieuwe bestemmingen. Daarbij passeren zij een man die links op 
een heuveltje op zijn hoofd staat.65 Dit detail bevat de clou van de voorstelling omdat het 
in deze context duidt op de omgekeerde wereld, waarin alles op zijn kop staat en niets is 
zoals het lijkt.66 De didactiek van de omgekeerde of verkeerde wereld, waarin alles zinne-
beeldig is omgedraaid, was wijd verspreid.67 Ook in het literaire en picturale werk van Adriaen 
van de Venne spelen exempla contraria (negatieve voorbeelden) een belangrijke rol. Door 
te laten zien hoe het niet moet, wordt de lezer dan wel kijker opgeroepen het goede te doen. 
Of zoals Van de Venne het zelf treend verwoordt aan het slot van zijn Voor-Beduydsel in 
Tafereel van de Belacchende Werelt (r. 345-346): Leert alle verkeertheyt keeren.
Hee men eenmaal door dat het hier om de verkeerde wereld gaat, dan kunnen de 
op het eerste gezicht beklagenswaardige muzikanten worden ontmaskerd als bedriegers. 
Het zijn geen eerlijke, maar oneerlijke armen die hun gebreken veinzen om niet te 
hoeven werken. Zij behoren tot het Eerloose Wapperlappigen Wt-schot, dat door Van de 
Venne in Belacchende Werelt wordt gehekeld. Daarmee past het oude bedelaarspaar in 
een picturale traditie van voorstellingen waarin wordt gewaarschuwd tegen dergelijke 
oplichters.68 Op een prent van Pieter Serwouters naar ontwerp van David Vinckboons 
uit 1608 is bijvoorbeeld te zien hoe een groep bedelaars, waaronder een man die een 
draailier bespeelt, het opgehaalde geld verbrast (afb. 19). Toen deze prent opnieuw werd 
uitgebracht door Claes Jansz. Visscher, voegde laatstgenoemde er een nieuw onderschri 
aan toe dat eindigt met de toepasselijke regels:
De gantschen dach geschuymt des Avonts moet men smeeren
Dan keert het blaetjen om, de kreupel wert gesont
De blinde krijcht gesicht, de stomme roert sijn mont
En dus haer beedel-winst in overdaet verteeren.69
Een ouder voorbeeld is een bekende gravure uit ca. 1570 naar een ontwerp van Jheronimus 
Bosch, uitgegeven door Hieronymus Cock te Antwerpen (afb. 20).70 Hierop zijn maar 
liefst dertig bedelaars met allerlei gebreken te zien, die door een luitspelende nar (links-
boven) lijken te worden aangespoord tot een dansje. Het verklarende onderschri luidt:
Al dat op den blauwen trughelsack gheerne lee
Gaet meest al Cruepele, op beijde sijden,
Daerom den Cruepelen Bisschop, veel dienaers hee,
Die om een vette proue [prove, gi aan de armen], den rechten ghanck mijden.
Ook hier is de strekking dat het gaat om oplichters (‘truggelen’ staat immers voor arog-
gelen) die van het rechte pad afwijken om op slinkse wijze aan de kost te komen.71 
In het bonte gezelschap dat de prent naar Bosch bevolkt, bevindt zich een bedelaars-
paar dat een opvallende gelijkenis vertoont met Van de Vennes voorstellingen van Armoe’ 
soeckt list (afb. 21). De man bespeelt een draailier, die half wordt bedekt door een gera-
felde schoudermantel, terwijl de kromgetrokken vrouw haar mond hee geopend voor 
een lied. Het stel wordt ook hier geleid door een hondje. Hoewel bepaalde details verschil-
len - zo hee de man geen houten poot en speelt de oude vrouw niet op de rommelpot 
- zijn de overeenkomsten wat houding en aankleding betre zodanig dat de prent naar 
Bosch waarschijnlijk door Van de Venne als voorbeeld is gebruikt.72 Uit het voorgaande 
is reeds gebleken dat hij goed op de hoogte was van beeldtradities uit de zestiende-
eeuwse prentkunst. Voor de composities van zijn schilderijen greep hij dan ook regelmatig 
terug op oudere prenten.73 In dit geval koos hij een voorbeeld waarin het ontleende 
motief in eenzelfde context en met dezelfde betekenis voorkomt als in zijn eigen voorstel-
lingen, namelijk als waarschuwing tegen oneerlijke bedelaars.
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De spreuk Armoe’ soeckt list werd door Van de Venne eveneens toegekend aan voorstel-
lingen die voor zover valt na te gaan geen deel hebben uitgemaakt van een versie van de 
hier besproken reeks. Zo staat dit opschri op een grisaille van liggend formaat met een 
kreupele vrouw die een blinde man leidt, een visualisering van de nu nog bekende zegs-
wijze ‘de lamme (of de kreupele) leidt de blinde’ (afb. 22).74 Anderzijds is het paar oude 
muzikanten ook los van de spreuk Armoe’ soeckt list een vertrouwde verschijning in het 
oeuvre van Van de Venne.75 
List soeckt rijckdom
Voor de spreukbanden in de vier volgende voorstellingen koos Van de Venne geen be-
staande spreekwoorden of zegswijzen, maar bedacht hij zelf woordcombinaties waarin 
het idee van het op- en neergaan van het menselijk leven tot uitdrukking wordt gebracht. 
De spreuk List soeckt rijckdom gee aan dat men door sluwheid tot materiële welstand 
kan komen. De bijbehorende voorstelling roept echter niet direct deze associatie op: een 
bebaarde man sjouwt met een grote vis en een jonge vrouw draagt een mand met kleine 
vissen op haar hoofd (afb. 4). Beide guren zijn ook door hun kleding gekarakteriseerd 
als vissers.76 Vooral de ruwe wollen muts van de man was het herkenningsteken van het 
vissersvolk.77 De guurtypen van de visser en de vissersvrouw waren door Van de Venne 
al eerder uitgebeeld op twee afzonderlijke pagina’s van een album met ruim honderd 
gekleurde tekeningen, dat hij in 1625-1626 vervaardigde (afb. 23a-b).78 Ook daar draagt 
de vrouw een mand met vissen en de man een grote vis, terwijl hun kleding en fysionomie 
sterk overeenkomen met de guren in List soeckt rijckdom. Uit de context waarin de af-
beeldingen van de man en vrouw in het album verschijnen, kan worden afgeleid dat 
sprake is van een seksuele connotatie.79 Daarbij speelt mee dat het werkwoord vissen kon 
worden gebruikt in een amoureuze betekenis, zoals bijvoorbeeld in Tafereel van de 
Belacchende Werelt, en zelfs als eufemisme voor geslachtsgemeenschap.80 Bovendien werd 
de oude visser in de zestiende en zeventiende eeuw nogal eens opgevoerd als toonbeeld 
van impotentie, vooral in combinatie met een jonge vrouw.81 Hoewel het in leeijd on-
gelijke visserspaar in List soeckt rijckdom bij de eigentijdse beschouwer een dergelijke 
associatie kan hebben opgeroepen, biedt dit nog geen duidelijk aanknopingspunt met 
de spreuk. Er moet derhalve een andere reden zijn geweest voor Van de Venne om juist 
door middel van dit visserspaar te laten zien hoe men op sluwe wijze rijk kan worden.
Een mogelijke aanwijzing kan worden gevonden in de vissen die de man en vrouw 
bij zich dragen. De grote vis is zonder probleem te identiceren als een kabeljauw, die 
onder andere voorkomt in de Noordzee en wel tot 150 cm lang en 40 kilo zwaar kan 
worden.82 De vissen in de mand van de vrouw zijn moeilijk met zekerheid thuis te 
brengen, maar in ieder geval gaat het om relatief kleine vissen die qua omvang sterk 
contrasteren met de enorme kabeljauw van de man. Dit doet denken aan het bekende 
spreekwoord ‘een spiering uitgooien om een kabeljauw te vangen’.83 Hoewel de uitge-
gooide vis in zestiende en zeventiende-eeuwse spreekwoordenverzamelingen kan varië-
ren van spiering tot schelvis of aal, is de strekking steeds dezelfde: iets kleins opoeren 
om een groter voordeel te krijgen, oewel een minimale inspanning leveren om een 
optimaal resultaat te behalen.84 In de eerder genoemde Byspraax Almanak van Hendrik 
Laurensz. Spiegel uit ca. 1606 kan dit spreekwoord - met spiering - worden aangetroen 
bij dezelfde maand (oktober) als de voorgaande spreuk Armoe’ soeckt list.85 Dat deze 
uitdrukking algemeen was ingevoerd in het zeventiende-eeuwse taalgebruik blijkt bij-
voorbeeld uit een brief van Maria van Reigersberch, de vrouw van Hugo de Groot, van 
29 februari 1628. Hierin schrij zij (vanuit Parijs) aan haar broer dat haar dochter haar 
peettante graag iets leuks zou willen zenden, maar dan niet iets kleins om een grote gunst 
te verkrijgen: Zij zoude wel wat willen zenden wist zij wat aengenaemst waer, maer geen 
spierinck wtwerpen om een kabbeljaeu te vangen, maer om een ghevangen te hebben.86
Kijkt men met dit spreekwoord in gedachten naar de voorstelling met de spreukband 
List soeckt rijckdom, dan is het mogelijk een zinvol verband tussen woord en beeld te 
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leggen. De list berust dan in het doen van een kleine inspanning om een zo groot moge-
lijke opbrengst binnen te halen, een aanpak die bij succesvolle toepassing zal leiden tot 
rijkdom. Daar komt nog bij dat de visser behalve met impotentie ook werd geassocieerd 
met luiheid. Dit hield verband met de toen gangbare opvatting dat de vier elementen 
waren gerelateerd aan de vier temperamenten, waarbij het water aan het egmatische 
temperament werd gekoppeld. Vanwege hun verbondenheid met het element water 
werden de vissers gezien als egmatici, die vanwege hun aard traag en lui waren.87 Met 
zijn dikke buik, ingezakte houding en vermoeide blik is de oude visser in List soeckt rijck-
dom inderdaad een toonbeeld van luiheid en dit versterkt de associatie met het spreekwoord 
van de spiering en de kabeljauw. De rechtop lopende vrouw, die aanmerkelijk jonger lijkt 
dan de man, staat hiermee in scherp contrast. Dat deze guur juist kan worden gezien 
als een voorbeeld van ijver, blijkt uit een gedicht van Jacob Cats in zijn bundel Invallende 
gedachten uit 1655. Hierin komt een Scheveningse vissersvrouw aan het woord, die een 
benne (mand) met vis op haar hoofd draagt. Zij vertelt hoe zij met hard werken de karige 
kost moet verdienen, maar desondanks vrij is van zorgen: 
Al is ons moeyte groot, al is de winste cleyn,
Ick lijde wederom gheen prangen [= zorgen] in het breyn.88
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Het gedicht wordt geïllustreerd met een door Adriaen van de Venne ontworpen prent, 
waarin hetzelfde type visservrouw is te zien als in List soeckt rijckdom (afb. 24). Hoewel 
het gedicht van Cats van enkele decennia later is, ligt het voor de hand dat de vrouw in 
Van de Vennes schilderijen een vergelijkbare betekenis hee en hier fungeert als tegenwicht 
tegen de luie visser. Dit wetende kan er zelfs nog een andere draai aan de interpretatie 
van de voorstelling worden gegeven. Op de grisaille uit de reeks van 1632 (B.2) kijkt de 
vrouw namelijk nadrukkelijk naar de man. Wellicht hee zij haar oog op hem laten 
vallen omdat hij zowel letterlijk als guurlijk een vette vis achter de hand hee. Door 
zich aan hem te verbinden kan de vrouw de karige opbrengst van haar harde werk inrui-
len voor de luxe van een gemakkelijker leven, ook een manier om via list tot rijkdom te 
komen.89 Of men dit tafereel ook inderdaad op deze manier kan uitleggen blij natuur-
lijk gissen. Maar in ieder geval wordt duidelijk dat de combinatie van woord en beeld 
hier aanleiding kan geven tot tal van bespiegelingen. Het opzettelijk aansturen op verschil-
lende interpretaties werd door Jacob Cats gerekend tot de Nutticheyt ende vermakelickheyt 
van de spreeck-woorden in ‘t gemeen. Dit valt te lezen in de Voor-reden van zijn Spiegel 
vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt, een geslaagde synthese van embleemboek en 
spreekwoordenverzameling uit 1632 die is geïllustreerd door Adriaen van de Venne. 
Hierin noemt Cats onder de nuttigheden van spreekwoorden dat ze dienstigh [zijn] tot 
op-weckinghe van dieper bedenckinge, als wel voor eerst daer in scheen te schuylen. Tot de 
vermakelijkheden rekent hij de eigenschap dat ze geheel buygsaem ende reckelick zijnde 
tot veelderley saken, oock verscheyde van aert wesende.90 Deze kwaliteiten zijn zeker ook 
van toepassing op het samenspel van woord en beeld in de schilderijen van Adriaen van 
de Venne.
Behalve het spreekwoord van de spiering en de kabeljauw, kende men in de zeven-
tiende eeuw nog meer uitdrukkingen die aan de visserij waren ontleend en sloegen op 
begrippen als gemakzucht en inhaligheid.91 Een van de Adagia van Erasmus luidt bij-
voorbeeld: hij vangt ’s nachts vis, in de betekenis van al slapende rijk worden.92 In de 
Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt van Jacob Cats vindt men onder andere de 
spreuken Groote visschen scheuren ‘t net en Dat groote vissen de kleyne eten.93 Ook kon de 
visser in verband worden gebracht met list en bedrog, zoals in de Iconologia van Cesare 
Ripa, waarvan de Nederlandse editie in 1644 verscheen.94 Dergelijke associaties kunnen 
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bij de eigentijdse beschouwer zijn opgekomen tijdens diens zoektocht naar een verdere 
samenhang tussen de spreuk List soeckt rijckdom en de voorstelling van het visserspaar.
De relatie van woord en beeld is hier dus wezenlijk anders dan bij Armoe’ soeckt list, 
waar de voorstelling kan worden opgevat als een directe verbeelding van de tekst in de 
spreukband. Bij List soeckt rijckdom gaat het via een omweg: pas wanneer de kijker in het 
visserspaar met de grote kabeljauw en de kleine vissen het spreekwoord van de spiering 
en de kabeljauw hee herkend, ontstaat er een betekenisvolle combinatie met de spreuk. 
Dit vereist zowel een zekere kennis van spreekwoorden als enige verbeeldingskracht.95 
Dat woord en beeld hier niet onlosmakelijk met elkaar zijn verbonden, blijkt wel uit het 
feit dat dezelfde spreuk door Van de Venne in een polychroom schilderij werd gecombi-
neerd met een geheel andere voorstelling. Daarin is te zien hoe een kwakzalver een tand 
trekt bij een sullige boer, die tegelijkertijd ongemerkt van zijn geld wordt beroofd.96
Rijckdom soeckt weelde
De derde voorstelling in de reeks toont een jonge man en vrouw in een innige omstren-
geling. Beiden zijn rijk en modieus gekleed en dragen een zwierige pluim op het hoofd 
(afb. 5 en 6). In tegenstelling tot de voorgaande paren lijken zij te dansen. De man is 
voorzien van een geldbuidel, waaruit in sommige versies muntstukken vallen (B.3 en 
C.3). In de compositie van de roodkrijttekening (C.3) is de aard van de verhouding tussen 
beide guren nog duidelijker aangegeven doordat de vrouw probeert de vallende munten 
op te vangen. Zij is in alle versies getooid met sieraden en houdt een wijnglas omhoog, 
al dan niet omgeven door een bladerkrans. In de polychrome versies (D.3 en E.3) draagt 
zij ook nog een pijp in dezelfde hand. Als teken van verspilling wordt door haar wijn of 
tabak gemorst. Op de grond liggen munten, een gebroken parelsnoer (B.3) of een kapotte 
pijp (F.2). In een van de polychrome versies (D.3) zijn in de ondertekening munten en 
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speelkaarten te zien (afb. 13), maar deze details werden uiteindelijk niet geschilderd. Het 
parmantige mannetje rechts in de achtergrond van de polychrome schilderijen (D.3 en 
E.3) gaat ongeveer hetzelfde gekleed als de mannelijke hoofdpersoon. In tegenstelling 
tot Armoe’ soeckt list, waar de op zijn hoofd staande man juist de clou van de voorstelling 
bevat, is de functie van deze marginale guur onduidelijk. Mogelijk is dit mannetje het 
volgende slachtoer van de spilzuchtige vrouw nadat de beurs van de man op de voorgrond 
is leeggeschud.
Anders dan bij de twee voorgaande voorstellingen kan ieder van de beide hoofd guren 
worden geïnterpreteerd als personicatie van één van de begrippen uit de betreende 
spreuk. De geldbuidel en munten die de man bij zich hee, zijn vaste attributen van 
de Rijkdom in de eerder besproken prentseries met de kringloop van het menselijk 
handelen (zie afb. 15 en 17).97 Dat de vrouw kan worden opgevat als de Weelde blijkt uit 
een vergelijking met de illustratie bij het spreekwoord ‘t Zijn stercke beenen die weelde 
dragen konnen in Cats’ Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt (afb. 25).98 In deze door 
Adriaen van de Venne ontworpen gravure draagt een jongeman een aantrekkelijke dame, 
die in het verklarende gedicht wordt aangeduid als Vrou Weeld’. Zij schudt achteloos een 
geldbeurs leeg en haar uitbundige kleding en pluim op het hoofd komen overeen met 
die van de vrouw in Rijckdom soeckt weelde. Net als in de polychrome versies van Rijckdom 
soeckt weelde (D.3 en E.3) houdt de vrouw in de illustratie uit Cats een wijnglas met 
druivenbladeren en een omgekeerde pijp omhoog.99 Van de Venne maakte ook een ge-
schilderde versie van het spreekwoord Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen 
(zie afb. 33a), waarin de vrouw wijn morst uit haar glas, zoals in de grisailles van Rijckdom 
soeckt weelde (B.3, C.3, F2).
Hoewel Rijckdom soeckt weelde als spreuk niet voorkomt in Tafereel van de Belacchende 
Werelt, bevat dit boek diverse passages die er op de een of andere wijze mee in verband 
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zijn te brengen. Zo leest men in de marge van pagina 32: Schoonheydt en Rijckdom is los 
/ en glibbert licht wegh. Verderop in het gedicht houdt een van de hoofdpersonen een 
betoog over het nutteloze van uiterlijke schoonheid (p. 57, v. 1349-1363):
Dreegmen net en diere kleeren, [Indien men nette en dure kleren draagt]
Kakel-bongt as veugel-veeren, [Kakelbont als vogelveren]
‘T is voor angder luy heur oogh. [Het is voor de ogen van anderen]
Mooy dient altijd schoon, en droogh; [Uiterlijke schoonheid kost altijd geld]
[...]
Mooy en Pracht groeyt altijt grooter! [Men wil steeds meer mooiheid en pracht]
Mooy is maar de Beurs ontblooter, [Mooi schudt alleen maar de beurs leeg]
Mooy wort noyt veul snuen moe, [Mooi is altijd op zoek naar nieuwe snues]
Mooy komt Weeldens heerscheyt toe. [Mooi valt onder het bewind van de weelde]
[...]
Deze regels zijn goed van toepassing op de voorstellingen van Rijckdom soeckt weelde, 
waarin de guren duur en modieus gekleed gaan. Om al deze weelde te kunnen bekos-
tigen wordt de beurs leeg geschud. Eenzelfde opvatting komt tot uitdrukking in een 
andere spreuk in Belacchende Werelt (in de marge van pagina 184, abusievelijk genummerd 
als 148): Fraye kleeren zijn ghemeenlijck gevoyert [=gevoerd] met groote schulden.100 
De pluimen die beide guren op hun hoofd dragen, zijn in deze context te beschouwen 
als een teken van lichtzinnigheid, zoals blijkt uit een opmerking in Belacchende Werelt 
(p. 270, v. 7745-7746): Weetje niet dat lichte Pluymen / Mit een vluchjen heene ruymen?101 
De pijp die de vrouw in de polychrome versies (D.3 en E.3) in de hand houdt, is in verband 
te brengen met een discussie die in Belacchende Werelt door één van de boerenparen 
wordt gevoerd bij het zien van een rokend aapje op de Haagse kermis. Terwijl de man 
het drincken van een Pijp Toeback aanprijst, wordt het door de vrouw verworpen als vies 
en ongepast.102 Ook in publicaties van andere zeventiende-eeuwse auteurs worden 
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rokende vrouwen met aeuring begroet, terwijl zij in sommige prenten en schilderijen 
zelfs met zondig gedrag worden geassocieerd.103
Behalve de reeds genoemde illustratie in Cats’ Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen 
Tijdt (afb. 25) zijn er in ditzelfde boek nog twee prenten te vinden waarin de hoofdgu-
ren wat hun uitdossing en typering betre overeenkomen met die in Rijckdom soeckt 
weelde.104 De eerste is een illustratie bij de spreuk O tinge O bruscia (afb. 26), waarvan het 
Nederlandse equivalent luidt ‘t sal smetten of branden.105 Een rijk geklede vrouw, die in 
het begeleidende gedicht wordt aangesproken als weelde-kint biedt de jongeman gloei-
ende kolen aan. Hij weigert met de woorden: V kool doet als haer vrou, sy brant, of sy 
besmet. Zowel uit de volledige tekst van het gedicht, als uit de daaropvolgende spreuken 
die zijn verzameld onder de noemer Hoeren en slimme streken van de selve, blijkt dat de 
vrouw een prostituee is die vergeefs tracht de man te verleiden. Het daaropvolgende 
spreekwoord in de Spiegel luidt Amour de putain feu de paille oewel Hoeren liefd’ is vyer 
[= vuur] van stroo (dat wil zeggen van korte duur).106 In de bijbehorende prent is de met 
een pluim getooide vrouw bij de man op schoot gekropen (afb. 27). Ditmaal lijkt hij wel 
ontvankelijk voor haar avances. In het begeleidende gedicht onthult hij aan de oplet-
tende lezer dat het slecht met hem is afgelopen:
Want als ‘tgelt was uyt-geteert,
En mijn renten op-gesmeert,
Quammer stracx een hart besluyt,
Want ick moest ten huysen uyt,
De prent toont in de achtergrond hoe de man, ontdaan van zijn rijke kleding, door twee 
vrouwen uit het bordeel wordt verjaagd. Bij de spreuken die na het gedicht worden opge-
somd onder de titel Hoeren en de schadelicke ongelegenthede[n] van deselve onstaende, 
kunnen onder andere de volgende wijze raadgevingen worden aangetroen: Gheluck van 
vrouwen is ramp inde beurs en Een schoone vrou / en soete wijn. Die zijn vol heymelijck fenijn. 
Met deze illustraties én de bijbehorende gedichten en spreuken uit Cats in het 
achterhoofd kunnen de twee dansende guren in Rijckdom soeckt weelde niet alleen 
worden gezien als de personicaties van rijkdom en weelde, maar ook als de uitbeelding 
van een rijke jongeman die zwicht voor de verleidingen van schoone vrou en soete wijn 
waardoor hij uiteindelijk zijn geld en goed zal verliezen. Dit roept associaties op met de 
bijbelse parabel van de Verloren Zoon, die zijn vaders erfenis onder andere aan ‘slechte 
vrouwen’ had verkwist en daardoor aan de bedelstaf raakte (Lucas 15:11-32). Dit verhaal 
was populair in de zestiende- en zeventiende-eeuwse schilderkunst en prentkunst, omdat 
het volop gelegenheid bood tot het weergeven van bordeelscènes waarin de guren zich 
overgeven aan wellust en overdaad.107 In dergelijke taferelen wordt gewaarschuwd tegen 
de kwalijke gevolgen van rijkdom zoals ledigheid, onmatigheid en onkuisheid. Een 
zestiende-eeuws voorbeeld is te vinden in een reeks van zes houtsneden naar ontwerp 
van Cornelis Anthonisz. met de parabel van de Verloren Zoon.108 De hoofdpersoon gee 
zich over aan de genoegens van eten, drinken en gokken te midden van guren die door 
spreukbanden worden verklaard als personicaties van diverse zonden. Dezelfde kun-
stenaar ontwierp nog een andere reeks van zes houtsneden met de geschiedenis van de 
guur Sorgheloos, wiens wederwaardigheden duidelijk zijn geïnspireerd op het verhaal 
van de Verloren Zoon.109 Sorgheloos wordt bij zijn uitspattingen steeds vergezeld door 
een rijk geklede vrouw genaamd Weelde. Zo maken zij in de derde prent een vrolijk 
dansje (afb. 28).110 In het onderschri wordt gewezen op de gevaren van hun bandeloze 
gedrag:
Want ramp in die boerse [= beurs] volcht tgheluck van vrouwen
Dus laet ons danschen houeren / genuecht hanteren 
Al sout gheluck in ongheluck hem noch verkeren 
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Uiteindelijk loopt het dan ook slecht af met Sorgheloos, die na zijn resterende geld te 
hebben vergokt uit de herberg wordt verjaagd en zijn laatste dagen slijt in bittere 
armoede. Hoewel Van de Venne niet direct teruggreep op deze prentreeks, roept zijn 
tafereel van het dansende, jonge paar eenzelfde sfeer op als het beeldverhaal van Sorgheloos 
en zijn geliefde Weelde.111
De voorstellingen met de spreuk Rijckdom soeckt weelde kunnen dus op verschil-
lende niveaus worden bekeken. Allereerst zijn de twee dansende guren op te vatten als 
personicaties van de begrippen uit de spreukband. Daarnaast refereert het jonge, uitbun-
dige paar aan de rijke beeldtraditie van de Verloren Zoon en hiervan afgeleide typen als 
Sorgheloos, waarin wordt gewaarschuwd tegen zonden als spilzucht, losbandigheid en 
onkuisheid. Het verhaal van de Verloren Zoon had in de tijd van Adriaen van de Venne 
nog niet aan zeggingskracht ingeboet, zoals blijkt uit de toneelklucht Hedendaegsche 
verlooren soon van Willem Dircksz. Hoo uit 1630.112 Hierin verspilt de hoofdpersoon 
zijn fortuin in een Haags bordeel. Dat het in de reeks van Adriaen van de Venne eveneens 
slecht aoopt, wordt duidelijk in de laatste twee scènes.
Weelde soeckt ellende
Ook in de vierde voorstelling uit de reeks zijn de twee guren op te vatten als personi-
caties van de begrippen uit de bijbehorende spreuk. Weelde wordt verbeeldt door 
dezelfde dansende vrouwenguur als in de voorgaande scène (afb. 1 en 7). In twee van 
de drie bekende versies (A.4 en E.4) houdt zij wederom een glas en een pijp omhoog, 
waaruit wijn en tabak worden gemorst. In de grisaille uit 1632 (B.4) was in de onderte-
kening eveneens een wijnglas gepland, maar dit voorwerp werd tijdens het schilderen 
vervangen door een waaier van speelkaarten (zie p. 72, afb. 7 en 10). Op de grond liggen 
naast een pijp nog meer speelkaarten en twee dobbelstenen. Kansspelen als kaarten en 
dobbelen stonden in een kwaad daglicht en gureerden als zondige activiteiten in de pic-
turale traditie van de Verloren Zoon en Sorgheloos. Ook in het algemeen werden ze geas-
socieerd met drank en vrouwen. Zo luidde een spreekwoord ‘Kaart, keurs (= vrouwenrok) 
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en kan bederven menig man’.113 Dat gokken werd beschouwd als zinloos tijdverdrijf, blijkt 
bovendien uit de prentreeks met Het misbruik van de voorspoed door Cornelis Anthonisz. 
uit 1546, waarin Rijckdom wordt geankeerd door Leecheyt (ledigheid) met als attributen 
kaartspel en triktrakbord (afb. 15).114 Door het wijnglas in de hand van de vrouw te ver-
vangen door een kaartspel gaf Van de Venne in de grisaille uit 1632 (B.4) een ander accent 
aan de personicatie van de Weelde, zonder haar betekenis daadwerkelijk te veranderen. 
Ook in een ander opzicht wijkt de vrouw hier af van de andere versies van Rijckdom soeckt 
weelde: in plaats van een pluim op het hoofd draagt zij namelijk een lange, wapperende 
sluier. Dergelijke aanpassingen kunnen worden uitgelegd als een poging van de kunstenaar 
om enige variatie tussen de verschillende versies van de reeks aan te brengen.
De twee dobbelstenen onder de opgeheven voet van de vrouw (B.4) kunnen duiden 
op de wisselvalligheid van het lot. De dobbelsteen gold immers als symbool van het 
toeval en was daarom een attribuut van Fortuna, de lots- of geluksgodin.115 Een dergelijke 
verwijzing zou hier zeker op zijn plaats zijn, omdat de kansen keren. De vrouw zwelgt 
nog in overdaad, maar laat zich meevoeren door een bedelaar wiens schamele voorkomen 
weinig goeds beloo voor de toekomst. Hij hee een houten been en steunt op krukken; 
in de grisaille uit 1632 (B.4) hee hij bovendien nog een arm in een draagverband. Zijn 
kleding zit vol scheuren en zijn hoofdbedekking bestaat eenvoudigweg uit een samen-
geknoopte doek waar de plukken haar doorheen steken.116 Rond zijn middel bungelt een 
bedelnap, waarmee hij de dagelijkse kost bijeen moet schrapen. In de grisaille uit 1632, 
die ook in dit opzicht enigszins afwijkt, is de bedelnap vervangen door een bolvormig 
glazen esje en een doorzichtig kokertje (een glas?) dat aan de bovenzijde is afgesloten 
met een velletje en een touwtje.117 
De haveloze man lijkt zo te zijn weggelopen uit een van de vele schilderijen van 
Adriaen van de Venne waarin bedelaars uitbundig feestvieren of elkaar met hun krukken 
te lijf gaan.118 Deze guur personieert de Ellende in de zin van armoede. In het rijtje 
Ware Quel-lust-Spreucken in Tafereel van de Belacchende Werelt (zie p. 78) worden beide 
begrippen afzonderlijk genoemd - Ellend vindt Armoe - maar hier zijn ze samengebracht 
in één persoon. In de prentreeksen met de kringloop van het menselijk handelen komt 
overigens alleen de Armoede voor. In de serie met Het misbruik van de voorspoed van Cornelis 
Anthonisz. wordt dit begrip verbeeld door een bedelares die met de ene arm op een kruk 
steunt en de ander in een draagband houdt, net als de man in de grisaille uit 1632.119 
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De spreuk Weelde soeckt ellende kan niet als zodanig worden teruggevonden in spreek-
woordenverzamelingen. Van de Vennes Tafereel van de Belacchende Werelt bevat echter 
wel een wijsheid met dezelfde strekking. In de marge van pagina 267, bij een passage met 
betrekking tot over-vloet, leest men: Weelde soeckt Overdaedt / maer vindt eyndelijck 
Gebreck. Deze woorden zijn geheel van toepassing op deze voorstelling waarin een rijke 
dame door haar spilzucht een verbond sluit met een kreupele bedelaar. Tevens is hier nog 
een ander spreekwoord relevant dat eenzelfde betekenis hee en zowel is opgenomen in 
de Byspraax Almanak van Hendrik Laurensz. Spiegel als in de Spiegel vanden Ouden ende 
Nieuwen Tijdt van Jacob Cats: Armoede dwingt, Weelde springt.120 Het ‘springen’ van de 
Weelde komt hier beeldend tot uitdrukking in de dansende pose van de vrouw. Van de 
Venne lijkt dus te refereren aan bestaande spreuken, zonder deze letterlijk in de spreuk-
band te zetten.
Een grisaille van Van de Venne uit 1631 met het opschri Ellendige Weelde! (afb. 29a) 
toont vrijwel dezelfde compositie, maar dan in spiegelbeeld.121 Ook ditmaal laat een rijk 
geklede en wijn morsende vrouw zich leiden door een bedelaar, maar een opvallende 
toevoeging is het geraamte geheel rechts dat de man met een pijl belaagt. Bij Ellendige 
Weelde! hoort een pendant uit hetzelfde jaar met de tekst Weeldige Armoede (afb. 29b). 
In deze voorstelling maakt een paar oude bedelaars - vergelijkbaar met het stel uit Armoe’ 
soeckt list - een vrolijk dansje op de klanken van een draailier, terwijl een geraamte een 
deuntje meespeelt. De vrouw hee een lege korf op haar hoofd gezet en verspilt de karige 
inhoud van haar bedelnap. Ook al bezitten zij vrijwel niets toch vieren deze bedelaars 
het leven, zelfs in het zicht van de dood. Beide spreuken komen voor in Tafereel van de 
Belacchende Werelt, in de marge van een betoog over bedelpraktijken (p. 155): Het Bedelaers 
a[m]pt hee veel eygenschappen / alle de[n] geene[n] die aen dat spel vast raken / vinden 
daer in overvloet: Ellendige Weelde / ende Weeldighe Armoede.122 Van de Venne speelt hier 
met de schijnbaar tegengestelde begrippen weelde en ellende/armoede, die op verschil-
lende manieren aan elkaar worden gekoppeld: een verkeerd gebruik van weelde leidt 
alleen maar tot een overdaad aan ellende, terwijl arme mensen die niets beters gewend 
zijn een weelde aan armoede hebben. Het pendantenpaar uit 1631, waarin de personicatie 
van de Dood reeds het einde aankondigt, is in feite een korte samenvatting van de 
schilderijenreeks met het op- en neergaan van het menselijk leven en demonstreert eens 
te meer dat Van de Venne dit concept op verschillende manieren hee uitgewerkt.
Het thema van weelde die leidt tot armoede en ellende kwam reeds eerder aan bod 
in een prent van Gillis van Breen naar ontwerp van Karel van Mander uit ca. 1600 (afb. 30).123 
Een jong paar wordt voorafgegaan door de personicatie van de Weelde, ook hier 
voorgesteld als een jonge vrouw in rijke kleding. Rechts in de achtergrond is een ander 
paar te zien, maar nu dragen man en vrouw alleen van boven rijke kleding en zij zijn van 
onderen in vodden gehuld en gaan blootsvoets. Zij rukken zich los van een half ont-
klede vrouw, op te vatten als de personicatie van de Armoede. De Latijnse dichtregels 
in het onderschri zijn van Cornelius Schonaeus, rector van de Latijnse school in Haarlem. 
Hierin wordt vermanend gesproken over mensen die boven hun stand leven. De Nederlandse 
regels daarnaast laten er geen twijfel over bestaan dat dit fout aoopt: 
Cael volck den adel volght wien armoed is een vast cruijs
Dus tslinghert wel na thof maer wappert al na tgasthuys. 124 
Ook al toont de prent naar Van Mander wat de compositie betre geen overeenkomsten met 
de voorstellingen van Weelde soeckt ellende, toch kan worden vastgesteld dat Van de Venne 
ook ditmaal voortborduurde op een bestaand thema waaraan hij een eigen invulling gaf.
99 Oud Holland  2013 volume 126 -  2 /3
Ellend’ soeckt de doot
In de afsluitende voorstelling legt de Ellende, voorgesteld als een in lompen gehulde oude 
vrouw, haar arm berustend op de schouder van de Dood in de gedaante van een skelet 
(afb. 8). In twee van de drie thans bekende versies (A.5 en E.5) wijst de Dood op de 
zandloper die hij demonstratief omhoog houdt als teken dat de tijd van de oude vrouw 
is verstreken. In de grisaille uit 1632 (B.5) maakt hij dit gebaar niet, maar ondersteunt hij 
liefdevol de arm van de vrouw die in een mitella hangt, terwijl zij hem verlangend aankijkt. 
Dit benadrukt dat de Dood, wiens schedel is getooid met een krans van stro, hier niet 
wordt gezien als een bedreiging maar juist als een verlossing van alle ellende. Op haar rug 
draagt de vrouw een jong kind, dat alleen in de grisaille uit 1632 lusteloos uit de draagzak 
hangt maar in de andere versies juist alert om zich heen kijkt. Het is de vraag of dit haar 
eigen kind is. Misschien is de vrouw jonger dan zij eruit ziet, maar hee het armoedige 
leven haar vroegtijdig oud gemaakt. Rechts in de achtergrond is in alle versies een kapel 
te zien, waar enkele guren zich naartoe spoeden.
Als inspiratiebron hee Van de Venne een prent gebruikt uit de reeks met de 
kringloop van het menselijk handelen naar ontwerp van Jacob de Gheyn II (afb. 31; zie 
ook pp. 83-84).125 De personicatie van de Armoede in het zesde blad uit deze reeks is, 
net als de Ellende bij Van de Venne, voorgesteld als een door het armoedige leven gete-
kende vrouw die gekleed gaat in gerafelde vodden en een doek om het hoofd draagt. Ook 
zij torst een jong kind, zij het niet op haar rug maar aan haar borst. Het iets oudere kind 
dat aan haar kleed trekt, ontbreekt bij Van de Venne. Wel toont de kapel in de achtergrond 
- hoewel aan de andere kant gesitueerd - eenzelfde ligging en architectuur als in Ellend’ 
soeckt de doot. De dramatische wolkenlucht uit de gravure werd door Van de Venne 
vertaald in een contrast tussen de donkere lucht boven de oude vrouw en het door brekende 
licht aan de zijde van de kapel.
Het idee van de dood als verlosser van armoede en ellende, zoals dat in Ellend’ soeckt 
de doot is uitgebeeld, werd door Van de Venne eveneens tot uitdrukking gebracht in een 
ander werk, dat op zichzelf staat. Deze grisaille uit 1632 toont een armoedig interieur 
31
Zacharias Dolendo naar Jacob de 
Gheyn II, Armoede, gravure,  
23,2 x 17,0 cm. Zesde prent uit 
reeks Omnium rerum vicissitudo 
est (Alle zaken zijn onderhevig  
aan verandering), Leiden ca.  
1596-1597. Eerste staat.
100 Oud Holland  2013 volume 126 -  2 /3
waarin links vooraan een skelet zich buigt over een liggende oude man (afb. 32).126 De 
man is zonder twijfel stervende en het gebaar waarmee het skelet een sleutel voor zijn 
mond houdt, lijkt te duiden op de verlossing van diens ziel uit zijn aardse kerker. In 
combinatie met de spreuk Ellenden-eind, die linksboven op de muur is aangebracht, gee 
dit aan dat de dood het ellendige bestaan van de man beëindigt. Tegelijkertijd wordt er 
nieuw leven aangekondigd door de wieg met het slapende kind in het centrum van de 
voorstelling. Hetzelfde is het geval in Ellend’ soeckt de doot, waar de oude vrouw een klein 
kind op de rug draagt.
Zowel in Ellenden-eind als in Ellend’ soeckt de doot is de Dood een welkome gast, die 
voorgoed een einde maakt aan het ellendige bestaan voor arme oude mensen. Dit sluit 
aan bij spreuken als De dood is ‘t eynd’ van alle nood en De doodt die ons ten Hemel leydt, 
/ Is ‘t eynde van ellendingheyt, die bijvoorbeeld kunnen worden aangetroen in het lite-
raire werk van Johan de Brune, voor wie Van de Venne ook als illustrator hee gewerkt.127 
In Van de Vennes eigen dichtbundel Hollandsche Sinne-Droom op het Nieuw Wys-Mal 
uit 1634, dat het verhaal vertelt van de oude Italiaanse smid Doddus, verschijnt op zeker 
moment de Dood ten tonele die uitroept:
Den Rijcken schijn ick onbequaem!
Den Armen schijn ick aengenaem.
Alwaer men haet gequel en noodt,
Daer vreestmen oock de nutte Doodt.128
Terwijl de dood door rijke mensen wordt gevreesd, is het een zegen voor de armen. 
Dezelfde opvatting komt tot uitdrukking in twee etsen van Werner van den Valckert uit 
1612.129 Op de ene prent is te zien hoe een jong, rijk stel wordt overvallen door een ge-
raamte met vleermuisvleugels en slangen op de schedel, terwijl de tegenhanger juist toont 
hoe de Dood met lauwerkrans en engelenvleugels door een arm, bejaard paar als vriend 
en verlosser wordt begroet.130 Dat ouderdom doet verlangen naar de dood, was een wijd 
verspreide gedachte die al tot uiting kwam in zestiende-eeuwse prentreeksen met de 
levenstrap of de verschillende levensfasen.131 De laatste levensfase kon gepaard gaan met 
vroomheid, omdat men zich als voorbereiding op de dood ging bezighouden met het 
eigen zielenheil en daarom nader tot God wilde komen.132 In navolging van de prent naar 
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De Gheyn (afb. 31) wordt daar in Ellend’ soeckt de doot op gezinspeeld door de aanwezig-
heid van de kapel in de achtergrond, waar enkele gekromde guren naar op weg zijn.133
De uitbeelding van de Dood als een geraamte met een zandloper, is een vertrouwde 
verschijning in de prentkunst en roept direct herinneringen op aan de middeleeuwse 
traditie van de Dodendans die ook in de zeventiende eeuw nog voortleefde.134 Door te 
eindigen met de dood wijkt Van de Venne af van de oudere prentreeksen met de kringloop 
van het menselijk handelen, waar aan het einde alles weer opnieuw begint. Toch ligt ook 
hier het idee van een cyclische beweging in de voorstelling besloten door de aanwezigheid 
van het jonge kind, dat nog aan het begin van zijn leven staat en dus op zijn beurt weer 
de rondgang langs armoede, list, rijkdom, weelde en ellende kan doormaken.
Voor iedere afzonderlijke voorstelling uit zijn reeks maakte Van de Venne op inventieve 
wijze gebruik van literaire en picturale tradities. Hoewel alleen de spreuk Armoe soeckt 
list toen een bekend spreekwoord was, kunnen ook de andere, door de kunstenaar zelf 
bedachte spreuken in verband worden gebracht met bestaande uitdrukkingen en gezeg-
den. De mate waarin dat gebeurde, was uiteraard aankelijk van de voorkennis en 
taalvaardigheid van de beschouwer. Wel boden de voorstellingen tal van aanknopings-
punten met gangbare opvattingen en denkbeelden, die niet alleen zijn terug te vinden 
in de literaire werken van Jacob Cats en Adriaen van de Venne zelf, maar ook kunnen 
worden gerelateerd aan zestiende- en vroeg zeventiende-eeuwse prenten. De prentkunst 
was voor Van de Venne een belangrijke bron van ideeën en in sommige gevallen baseerde 
hij zijn composities rechtstreeks op oudere prentvoorbeelden. 
Geschilderde reeksen
We mogen aannemen dat de verschillende versies van de reeks met het op- en neergaan 
van het menselijk leven werden geschilderd voor de vrije markt. Met zijn geslaagde 
combinatie van wijze les en humor richtte Van de Venne zich waarschijnlijk op hetzelfde 
brede publiek dat Jacob Cats met zijn populaire boeken wist te bereiken.135 Doordat in 
de reeks niet alleen verschillende leeijdscategorieën (van jong tot oud) maar ook diverse 
bevolkingsgroepen (van rijk tot arm) worden getoond, zullen velen er iets herkenbaars 
in hebben gezien. Ook de keuze voor genrevoorstellingen in plaats van ingewikkelde 
allegorieën zal de toegankelijkheid hebben bevorderd. Zoals hierboven beschreven kon 
de reeks op verschillende niveaus worden geïnterpreteerd, waardoor er ook voor de 
minder geschoolde kijker nog voldoende aan te beleven was. De uitvoering van de 
schilderijen, die in kwaliteit nogal uiteen kon lopen, zal in hoge mate bepalend zijn geweest 
voor de prijs en daarmee de beoogde doelgroep. Ook dit is vergelijkbaar met de boeken 
van Cats die zowel in luxe edities, als goedkope uitgaven op de markt werden gebracht.
Helaas is er nauwelijks iets bekend over specieke kopers van de verschillende versies 
van de reeks. De vroegste vermelding dateert weliswaar uit de zeventiende eeuw, maar 
betre slechts een deel van de serie. In de failliete boedel van Jan Sweers in Amsterdam, 
gedateerd 17 januari 1662, wordt melding gemaakt van twee graeuwties (grisailles) van 
Van de Venne: ‘t eene getituleert Weelde en Ellende, ‘t ander ellende soeckt de doot.136 Uit 
het feit dat slechts twee stukken worden genoemd, kan worden afgeleid dat de betref-
fende versie van de reeks al binnen enkele decennia na het ontstaan uit elkaar moet zijn 
geraakt. Het kan hier dus niet gaan om reeks B uit 1632, waarvan tot in de negentiende 
eeuw nog vier werken bijeen waren. Maar de andere versies van de reeks in grisaille (A 
en C) komen wel in aanmerking. Een volgende vermelding dateert pas uit de tweede 
hel van de achttiende eeuw, op de veiling van de verzameling van de Haarlemse boekdruk-
ker en lettergieter Johannes Enschedé die plaatsvond op 30 mei 1786. Wederom betre 
het slechts een deel van de reeks, maar ditmaal gaat het om twee andere spreuken: Een 
met Bedelaars, Armoe zoekt list, en twee die elkanderen omhelzen, Rykdom zoekt weelde; 
door A. van de Venne.137
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Van de Venne schilderde vaker voorstellingen die deel uitmaakten van een groter geheel, 
hetzij als reeks of als pendanten. Dit had als commercieel voordeel dat meerdere schil-
derijen tegelijk aan één en dezelfde koper konden worden verkocht. Het paar met Ellendige 
Weelde! en Weeldige Armoede. (afb. 29a-b) kwam reeds ter sprake, maar er zijn nog meer 
voorbeelden van dergelijke pendantenparen.138 Wanneer een bepaalde combinatie in de 
smaak viel bij het publiek, werd deze meermalen herhaald. Een groot succes was klaar-
blijkelijk het polychrome paar met de spreuken Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] 
dragen en ‘t Sijn ellendige beenen die Armoe moete[n] draege[n] (afb. 33a-b), waarvan 
talrijke versies en kopieën bekend zijn.139
Series genoten vooral populariteit in de prentkunst, maar bepaalde thema’s zoals de 
vier jaargetijden en de vijf zintuigen werden ook regelmatig uitgebeeld in de schilderkunst.140 
In zijn beginjaren had Van de Venne al enkele reeksen met de vier seizoenen geschilderd.141 
Nadat zich omstreeks 1625 in Den Haag te hebben gevestigd, waagde hij zich ook aan 
een serie met de vijf zintuigen. Hiervan is een polychrome reeks compleet bewaard ge-
bleven, maar daarnaast moeten er ook een of meer versies in grisaille hebben bestaan 
waarvan slechts enkele stukken zijn overgeleverd.142 Hoewel de voorstellingen uit de 
zintuigenreeks nog niet zijn voorzien van spreukbanden, tonen ze wat de opbouw van 
de compositie betre overeenkomsten met de hier besproken serie. Steeds is op de 
voorgrond een dansende hoofdguur weergegeven, geplaatst in een summier aangeduid 
landschap met in de marges enkele bijguren.
Wellicht aangemoedigd door het succes van zijn zintuigenreeks ging Van de Venne 
ook zelf series bedenken. Behalve de hier besproken reeks met het op- en neergaan van 
het menselijk leven, ontwierp hij een serie van vijf dierenallegorieën met spreukbanden. 
Ook deze reeks is niet intact gebleven. Wel kennen we een beschrijving van alle vijf 
stukken in een inventaris uit 1710 van de Kunstkammer van de hertog van Schleswig-
Holstein-Gottorf in Schloss Gottorf te Schleswig (Duitsland): een dans van een hond 
en een kat; twee uilen op schaatsen; twee kikkers in een harnas en een in vrouwenkleding; 
twee varkens gekleed als boeren; twee apen dansend en een musicerend.143 Tegenwoordig 
is uit deze reeks met dieren in mensenkleren alleen nog een polychroom paneel met de 
33a
Adriaen van de Venne, ‘Het sijn 
stercke beenen die Weelde 
konne[n] dragen.’, polychroom, 
paneel, 52 x 41 cm. Huidige  
verblijfplaats onbekend (voorheen 
Gotha, Herzogliches Museum,  
inv. nr. 227). Foto: RKD, Den Haag.
33b
Adriaen van de Venne, ‘’t Sijn 
ellendige beenen die Armoe 
moete[n] draege[n].’, polychroom, 
paneel, 54,6 x 42,2 cm. Oberlin, 
Allen Memorial Art Museum,  
Mrs. F.F. Prentiss Fund, 1960,  
inv. nr. 1960-94 (voorheen Gotha, 
Herzogliches Museum, inv. nr. 
228).
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schaatsende uilen bekend, dat is voorzien van het opschri Hoe dienen wy by een! 
(afb. 34).144 In 1759, nadat Schleswig in handen was gevallen van de Deense koning, kwam 
dit schilderij terecht in de Deense koninklijke verzameling en daarna in het Statens 
Museum for Kunst te Kopenhagen. Drie andere schilderijen werden geveild in 1824; de 
vijfde ontbrak reeds in 1750.145
Gelukkig zijn de voorstellingen van drie andere dierenallegorieën uit deze reeks - de 
dansende en musicerende apen, de dansende hond en de kat, en de als boer verklede 
varkens - aan ons overgeleverd via prenten van Christian Rothgiesser. Deze Duitse graveur 
werkte voor het hof in Schleswig en overleed in 1659.146 Hieruit valt af te leiden dat de 
serie al rond het midden van de zeventiende eeuw - dus nog tijdens Van de Vennes leven 
- in Schloss Gottorf aanwezig moet zijn geweest. Daarnaast bestaan er nog twee prenten 
van een anonieme graveur met dierenparen uit de reeks, te weten de schaatsende uilen 
en de dansende hond en kat.147 Deze prenten werden waarschijnlijk vervaardigd in de 
Nederlanden, omdat ze zijn voorzien van de Nederlandstalige spreukbanden die in de 
gravures van Rothgiesser juist werden weggelaten. Van het vijfde paneel met de kikkers, 
dat staat beschreven in de inventaris uit 1710, is helaas geen reproductie bekend. 
Mogelijk hee Van de Venne ook deze reeks met dierenallegorieën in oplage ver-
vaardigd. In 2006 verscheen op een veiling in Amsterdam een polychroom schilderij met 
de voorstelling van de dansende en musicerende apen, voorzien van de spreukband Hoe 
oolijck / geck en vrolijck! (afb. 35).148 Hoewel de compositie overeenkomt met één van de 
reproductieprenten van Rothgiesser, kon op basis van materiaaltechnisch onderzoek en 
een vergelijking met het paneel in Kopenhagen worden vastgesteld dat dit schilderij 
waarschijnlijk niet tot dezelfde versie van de reeks hee behoort.149 Er moet dus tenmin-
ste nog een tweede polychrome versie zijn geweest, waarvan alleen het paneel met de 
apen bewaard is gebleven.
34
Adriaen van de Venne, ‘Hoe dienen 
wy by een!’, polychroom, paneel, 
26,4 x 18,2 cm. Kopenhagen, 
Statens Museum for Kunst, inv. nr. 
KMS 1897.
35
Adriaen van de Venne, ‘Hoe oolijck 
/ geck en vrolijck!, polychroom, 
paneel, 28 x 21,8 cm. Particuliere 
verzameling.
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Dezelfde dierenparen in mensenkleren komen voor in een illustratie in Tafereel van 
de Belacchende Werelt (afb. 36). Uit de beschrijving van hun kleding (pp. 231-236, v. 
6655-6787) wordt duidelijk dat ze verschillende groepen uit de samenleving vertegen-
woordigen: adel (apen), burgers (hond en kat), boeren (varkens), vissers (uilen) en soldaten 
(kikkers). De illustratie bevat nog twee andere diersoorten: twee ratten op de voorgrond, 
waarvan de een de ander berijdt, en een ezel links in de achtergrond. In de begeleidende 
tekst in Belacchende Werelt vertelt één van de hoofdpersonen dat hij een paneel met deze 
voorstelling hee gezien bij een Baas van Schilder-Kunst, die daarmee kopers wilde 
lokken.150 In de marge van de begeleidende tekst (op pp. 232-233) voegde Van de Venne 
een uitgebreid commentaar toe waarin hij uitlegt dat de bescheydene Aen-sie[n]ders 
(= verstandige beschouwers) deze afbeelding van Malle Beesten dienen op te vatten als 
een beeld van de omgekeerde wereld. Bovendien kon men volgens hetzelfde commentaar 
in de verschillende diersoorten de zeven hoofdzonden herkennen.151 Het is mogelijk dat 
ook in de vijf panelen te Gottorf de zeven hoofdzonden waren uitgebeeld. Blijkens één 
van de reproductieprenten zaten de ratten namelijk op de voorgrond bij de dansende 
hond en kat, en wellicht kwam de ezel voor in de voorstelling met de kikkers waarvan 
niet bekend is hoe deze eruit hee gezien. De spreukbanden - voor zover overgeleverd 
- refereren echter niet aan de hoofdzonden, maar belichten weer andere aspecten van de 
voorstellingen. Zo sluit de tekst Hoe oolijck / geck en vrolijck! aan bij de rijke literaire en 
picturale traditie van de aap als symbool van dwaasheid.152 Met zelf bedachte reeksen als 
het op- en neergaan van het menselijk leven en de dierenallegorieën, zal Van de Venne 
zich hebben gericht tot een publiek van ‘verstandige beschouwers’ die in staat waren om 
het samenspel van woord en beeld op verschillende niveaus te interpreteren en te 
waarderen.
36
Anoniem naar Adriaen van de 
Venne, Malle Beesten. Illustratie in: 
A. van de Venne, Tafereel van de 
Belacchende Werelt, Den Haag 
1635, p. 233.
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Conclusie
In of voor 1630 bedacht Adriaen van de Venne een schilderijenreeks met vijf opeenvol-
gende voorstellingen die als geheel de op- en neergang van het menselijk leven verbeeldt. 
De schilder-dichter Van de Venne had al eerder met dit thema gespeeld in een dichtbun-
del uit 1623 en zou er later nog uitgebreider op terugkomen in zijn veelomvattende boek 
Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635. Het concept ontleende hij aan de oude lite-
raire en picturale traditie van de loop van het menselijk leven, die in de zestiende eeuw 
was verbeeld in een aantal prentseries met de kringloop van het menselijk handelen. Van 
de Venne baseerde zijn schilderijenreeks op dergelijke prentseries, maar gaf er een geheel 
eigen wending aan. Ook voor de afzonderlijke voorstellingen borduurde hij voort op 
bestaande beeldconventies, waarbij eveneens inventief gebruik werd gemaakt van 
voorbeelden uit de zestiende- en vroeg zeventiende-eeuwse prentkunst. 
De korte, kernachtige teksten in de spreukbanden geven niet zozeer een verklaring 
van de uitgebeelde taferelen, maar vormen vooral een aanzet tot verdere bespiegelingen 
waarvan de reikwijdte wordt bepaald door de literaire en picturale kennis van de be-
schouwer. Veel van de opvattingen, uitdrukkingen en associaties die uit de combinaties 
van woord en beeld naar voren komen, zijn terug te vinden in Tafereel van de Belacchende 
Werelt uit 1635. Dit literaire hoofdwerk van Adriaen van de Venne vormt als het ware de 
belichaming van zijn gedachtewereld en is daardoor een onmisbaar hulpmiddel bij onze 
zoektocht naar de diepere betekenislagen van zijn schilderijen.
Het ontwerpen van deze complexe reeks hee de kunstenaar ongetwijfeld veel tijd 
en denkwerk gekost. Om zo eciënt mogelijk gebruik te maken van deze investering, 
bracht Van de Venne de serie niet eenmalig maar in minstens vijf versies op de markt. De 
vroegste van deze versies dateert uit 1630, zodat hij het concept in (of kort voor) dit jaar 
moet hebben bedacht. De volgende gedateerde serie is van twee jaar later, maar omdat 
de andere versies geen jaartal dragen, blij onduidelijk hoe lang Van de Venne deze reeks 
in productie hee gehouden. Hoewel de verschillende series onderling kunnen variëren 
in de uitwerking van details, werd er nauwelijks iets veranderd aan de opzet en inhoud. 
Wel zijn er variaties in formaat, kleurgebruik en wijze van uitvoering. Dit laatste kon 
onder andere worden vastgesteld met behulp van infrarood onderzoek. Terwijl sommige 
versies onmiskenbaar eigenhandig zijn, lijken andere met behulp van ateliermedewerkers 
te zijn vervaardigd. Helaas is niets bekend over de bedragen die dergelijke reeksen opbrach-
ten. Het ligt echter voor de hand dat de verschillen in uitvoering ook een onderscheid 
in prijsniveau met zich meebrachten, waardoor op verschillende segmenten van de markt 
kon worden gemikt.
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BIJLAGE
Reconstructie van de versies van de reeks153
REEKS A 
1630, grisaille, ca. 32,5 x 25,5 cm
Armoe’ soeckt list
A.1 Onbekend
List soeckt rijckdom
A.2 Onbekend
Rijckdom soeckt weelde
A.3 Onbekend
Weelde soeckt ellende
A.4
Ellend’ soeckt de doot
A.5
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A.4* Weelde soeckt ellende
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 32,3 x 25,6 cm
Gesigneerd en gedateerd: linksonder, ADr: v: Venne. (AD ineen) 
/ 1630
Opschri: midden boven, in banderol, Weelde soeckt ellende. 
Zwitserland, Particuliere verzameling
Herkomst: Hertogelijke residentie Sachsen-Meiningen, 
Meiningen (üringen), vanaf ca. 1930154; via vererving in 
particuliere verzameling, Duitsland; veiling Amsterdam 
(Christie’s), 14-11-2007, nr. 122; kunsthandel Haboldt en Co., 
Parijs/New York, 2007-2008
Literatuur: Catalogus veiling Amsterdam (Christie’s), 14-11-2007, 
nr. 122 en afb. in kleur; Haboldt 2012, p. 201 en afb. in kleur
Foto: RKD, Den Haag
Zie ook afb. 1 
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A.5 Ellend’ soeckt de doot
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 32,5 x 25,5 cm
Gesigneerd: linksonder, ADr: v: Venne (AD ineen)
Opschri: midden boven, in banderol, Ellend’ soeckt de Doot. 
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: verzameling A.G.H. Ward, Londen, ca. 1923155; 
verzameling H.C. Dietz; veiling H.C. Dietz, Amsterdam (Brandt), 
7/8-4-1959, nr. 59 en afb.
Literatuur: Bodkin 1923, p. 247, pl. VI; Bol 1958, p. 131, noot 10; 
Reinold 1981, p. 178, noot 52; Plokker 1984, pp. 108-109, nr. 38 en 
afb.; Bol 1989, p. 84 en afb. 68 op p. 79
Foto: RKD, Den Haag
Zie ook afb. 8
�
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REEKS B 
1632, grisaille, ca. 36,5 x 29 cm
B.1 Armoe´soeckt list
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm156
Gesigneerd en gedateerd: linksonder ......... 163(?)157
Opschri: rechtsonder, in banderol, Armoe soeckt list
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: verzameling Ad. Schloss, Parijs (met B.2, B.3 en B.4)158; 
kunsthandel Charles Brunner, Parijs (met B.2)159; veiling Parijs 
(Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 53 (met B.2)160 
Literatuur: Franken/Waller z.j., . 171-172 (grisailles), nr. 15
Foto: RKD, Den Haag
B.2 List soeckt rijckdom
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm161
Gesigneerd en gedateerd: linksonder, ......... 162(?)162
Opschri: rechtsonder, in banderol, List soeckt rijckdom
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: verzameling Ad. Schloss, Parijs (met B.1, B.3, en B.4); 
kunsthandel Charles Brunner, Parijs (met B.1); veiling Parijs 
(Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 53 (met B.1)
Literatuur: Franken/Waller z.j., f. 172 (grisailles), nr. 16; Royalton-
Kisch 1988, p. 316, noot 2; Buijsen 2005, pp. 172-173, afb. 8a
Opmerking: Van deze grisaille bestaat een natekening in rood krijt 
met hetzelfde opschri en overeenkomstige afmetingen.163
Foto: RKD, Den Haag
Armoe’ soeckt list
B.1
List soeckt rijckdom
B.2
Rijckdom soeckt weelde
B.3
Weelde soeckt ellende
B.4
Ellend’ soeckt de doot
B.5
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B.3 Rijckdom soeckt weelde
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 36,5 x 29,2 cm164
Voor zover bekend ongesigneerd en ongedateerd165
Opschri: linksonder, in banderol, Rijckdom soeckt weelde  
(tekst deels beschadigd)
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: verzameling Ad. Schloss, Parijs (met B.1, B.2 en B.4)166; 
verzameling H. Renner, Hamburg (met B.4); veiling H. Renner 
te Hamburg, Birger Svenonius te Stockholm, E. Zimmerman 
te Berlijn e.a., Berlijn (Wertheim), 30-4-1930, nr. 77a (met B.4); 
verzameling Fritz Lagemann, Bremen, 1934-1968 (met B.4)167
Literatuur: Franken/Waller z.j., f. 171 (grisailles), nr. 13; Plokker 
1984, pp. 206-207, nr. 84 en afb.
Foto: RKD, Den Haag
B.4* Weelde soeckt ellende
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 36,4 x 29,2 cm
Gesigneerd en gedateerd: linksonder, AD: v: Venn[e] 1632.  
(AD ineen) 
Opschri: rechtsonder, in banderol, Weelde soecht ellende!168
Bremen, Kunsthalle, inv. nr. 999-1968/11
Herkomst: verzameling Ad. Schloss, Parijs (met B.1, B.2 en B.3); 
verzameling H. Renner, Hamburg (met B.3); veiling H. Renner 
te Hamburg, Birger Svenonius te Stockholm, E. Zimmerman 
te Berlijn e.a., Berlijn (Wertheim), 30-4-1930, nr. 77b (met B.3); 
verzameling Fritz Lagemann, Bremen, 1934-1968 (met B.3); door 
Frau A. Lagemann nagelaten aan Kunsthalle, Bremen169 
Literatuur: Franken/Waller z.j., f. 171 (grisailles), nr. 14; Plokker 
1984, p. 233, nr. 97 (zonder afb.); Höper 1990, pp. 305-306 en afb.; 
Kreul 1994, p. 104, nr. 1164
Foto: Kunsthalle, Bremen
Zie ook afb. 7
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B.5 Ellend’ soeckt de doot
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm170
Voor zover bekend ongesigneerd en ongedateerd171
Opschri: rechtsonder, in banderol, Ellend soeckt de Doot
St. Petersburg, e State Hermitage Museum, inv. nr. GE-3141
Herkomst: verzameling Pyotr Semyonov-Tyan-Shansky,  
Sint Petersburg
Literatuur: Sint Petersburg 1906, pp. XIX en 209, nr. 534; 
Leningrad 1981, p. 117, nr. 3141 en afb. 59; Plokker 1984, p. 217, nr. 
88 (zonder afb.); Sokolova 2006, pp. 84-85, nr. 32 en afb. in kleur
Foto: e State Hermitage Museum, St. Petersburg
�
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REEKS C
Ongedateerd, grisaille, ca. 37 x 30 cm
Armoe’ soeckt list
C.1
List soeckt rijckdom
C.2 onbekend
Rijckdom soeckt weelde
C.3?
Weelde soeckt ellende
C.4 onbekend
Ellend’ soeckt de doot
C.5 onbekend
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C.1* Armoe´soeckt list
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 38 x 30,5 cm172 
Gesigneerd: rechtsonder, AD : v : Ven (AD ineen)173
Opschri: onderaan, links van het midden, in banderol, Armoe’ 
soeckt list.
Particuliere verzameling
Herkomst: verzameling Prinsen Bariatinsky174; verzameling 
Chevalier F. Meazza, Milaan175; veiling F. Meazza, Milaan (Riblet), 
17-4-1884, nr. 90 en pl. 15; veiling Prins Paul Troubetzkoy, Parijs 
(Chevallier), 3-5-1892, nr. 44; verzameling Comte Grégoire 
Strogano, Rome, 1911176; verzameling Grey177; verzameling Mrs. 
Anton Vroeg; veiling Londen (Sotheby’s) 14-5-1958, nr. 131 (the 
property of Mrs. Anton Vroeg; aan Brod); kunsthandel Alfred Brod 
Ltd., Londen, 1958
Literatuur: Franken/Waller z.j., . 210-211 (grisailles), nr. 86; 
A. Muñoz, in Pollak/Muñoz 1911-1912, dl. 2, p. 72, pl. LIII; Bol 
1958, p. 131, noot 10; Londen 1958, nr. 33, als Pseudo van de Venne; 
Providence 1964, nr. 26 en afb.; Wegner 1973, dl. 1, p. 139; Reinold 
1981, pp. 35-37, 162-163, afb. 6; Plokker 1984, pp. 66-69, nr. 19 en 
afb.; Royalton-Kisch 1986, p. 153; Van iel 1986, p. 70; Royalton-
Kisch 1988, p. 122, noot 100; p. 136, noot 226; Hollstein 1949-
2010, dl. 35 (Roosendaal 1990; red. C. Schuckman, D. de Hoop 
Scheer), p. 21; Minty 1997, pp. 145-148, nr. 57 en afb. in kleur; 
N.T. Minty in Minty/Spicer 1999, pp. 133-135, nr. 57 en afb. in 
kleur; Westermann 1999, pp. 250-251, afb. 31
Foto: Metropolitan Museum of Art, New York
Zie ook afb. 2
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C.3 Rijckdom soeckt weelde
Onbekend, maar compositie bekend via natekening:
Adriaen van de Venne
Tekening, rood krijt, 36,7 x 29,1 cm
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: rechtsonder, in banderol, Rijckdom soeckt weelde.  
(in rood krijt) 
Particuliere verzameling, Amsterdam
Herkomst: veiling René della Faille de Waerloos, Van den Berch 
van Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Château de Heeswijk 
e.a., Amsterdam (Muller), 19-1-1904, nr. 379, als A. van der Venne 
(attribué à) (aan Boerner); kunsthandel C.G. Boerner, Leipzig, 
1904, Liste XXII (mei 1904), nr. 96; veiling W. Bringenberg te 
Bunnik e.a., Amsterdam (Muller), 17-6-1925, nr. 283; veiling  
H.E. Tenkink e.a., Amsterdam (Mak van Waay), 15-4-1969, nr. 393 
(anoniem ged.); kunsthandel Haboldt en Co., Parijs/New York, 
1991-1999
Literatuur: Parijs/New York 1991, pp. 84-85, nr. 39 en afb. in kleur; 
Buijsen 2005, pp. 176-177, nr. 10 en afb.; Haboldt 2012, p. 200 en 
afb. in kleur
Foto: Haboldt en Co., Parijs/New York
Zie ook afb. 6
�
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REEKS D 
Ongedateerd, polychroom, 30,5 x 23,5 cm
D.1* Armoe´soeckt list
Adriaen van de Venne 
Polychroom, paneel, 30,5 x 23,5 cm
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Armoe’ soeckt 
List.
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: verzameling Benjamin Ostrow, New York; 
veiling Benjamin Ostrow e.a., New York (Parke-
Bernet), 17/18-1-1958, nr. 293 (met D.3); veiling Londen 
(Sotheby’s), 30-11-1966, nr. 90 (met D.3, uit Various 
Properties); kunsthandel Hoogsteder, Den Haag, 1967 
(met D.3)
Literatuur: Plokker 1984, p. 67 en afb. 19a op p. 68; 
Moiso-Diekamp 1987, pp. 211-213, 496, nr. A 5 (ten 
onrechte als grisaille vermeld); Bol 1989, pp. 84-85 en 
afb. 76 op p. 86; Marijnissen et al. 1992-1993, p. 244, 
noot 4; Braunschweig 1993-1994, p. 274; Buijsen/Grijp 
1994, pp. 306-311, nr. 43 en afb. in kleur; Conisbee 
1996-1997, p. 54, afb. 39; Buijsen et al. 1998, p. 260 en 
afb. 7 op p. 262; Westermann 1999, p. 232, afb. 15; p. 251; 
Westermann 2002, p. 51 en g. 13 op p. 53.
Opmerking: Er zijn enkele matige (en waarschijnlijk 
latere) kopieën naar deze compositie bekend, waarin de 
spreukband ontbreekt.178
Foto: RKD, Den Haag
Zie ook afb. 3
Armoe’ soeckt list
D.1
List soeckt rijckdom
D.2 onbekend
Rijckdom soeckt weelde
D.3
Weelde soeckt ellende
D.4 onbekend
Ellend’ soeckt de doot
D.5  (geen afb.)
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D.3* Rijckdom soeckt weelde
Adriaen van de Venne (en atelier?)
Polychroom, paneel, 30,5 x 23,5 cm
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Rijckdom soeckt weelde.
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: verzameling Benjamin Ostrow, New York; veiling 
Benjamin Ostrow e.a., New York (Parke-Bernet), 17/18-1-1958, nr. 
293 (met D.1); veiling Londen (Sotheby’s), 30-11-1966, nr. 90 (met 
D.1; uit Various Properties); kunsthandel Hoogsteder, Den Haag, 
1967 (met D.1)
Literatuur: Plokker 1984, p. 207, afb. 84a; Moiso-Diekamp 1987, pp. 
211-213, 496, nr. A 5 (ten onrechte als grisaille vermeld); Bol 1989, p. 
85 en afb. 77 op p. 87; Braunschweig 1993-1994, p. 274; Buijsen/Grijp 
1994, p. 308, afb. 1; Conisbee 1996-1997, p. 54; Westermann 1999,  
p. 251; Buijsen 2001, pp. 31-32, afb. 9-10; Buijsen 2005, p. 177, afb. 10a
Opmerking: Er is een matige (en waarschijnlijk latere) kopie 
naar deze compositie bekend waarin behalve de spreukband ook 
verschillende details ontbreken, zoals het wijnglas en de pijp in de 
opgeheven hand van de vrouw en de mannelijke guur rechts in de 
achtergrond.179
Foto: RKD, Den Haag
Zie ook afb. 5
D.5 Ellend’ soeckt de doot
Misschien identiek met:
Adriaen van de Venne (?)
Polychroom, paneel, 29 x 23 cm
Opschri: onbekend
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: veiling Amsterdam (Mak van Waay), 28-2-1939, nr. 
429: Doodendans. Een in lompen gekleede vrouw met haar kindje op 
den rug gebonden wordt geleid door den Dood, voorgesteld door een 
geraamte met een witte doek over de schouder en een zandloper in de 
hand. Polychroom; veiling Amsterdam (Mak van Waay), 16/17-5-
1939, nr. 30 (met vrijwel dezelfde beschrijving als bij voorgaande 
veiling)
Literatuur: Plokker 1984, p. 109, noot 2
Opmerking: Afgaande op de beschrijving in de veilingcatalogus, 
de afmetingen en het feit dat het een polychroom werk betre, 
zou dit paneel kunnen horen bij reeks D.
Geen foto beschikbaar.
�
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REEKS E
Ongedateerd, polychroom, ca. 34 x 28 cm
E.1* Armoe´soeckt list
Naar Adriaen van de Venne
Polychroom, paneel, 34,5 x 28 cm180
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Armoe soeckt List.
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: verzameling Daniel Macalister, Greenock (UK)181; 
particuliere verzameling, Nederland, 1934; verzameling Droste, 
Haarlem, vanaf 1941 (met E.3, E.4 en E.5) 
Literatuur: Amsterdam 1934, nr. 199; Haarlem 1941, nr. 74;  
Haarlem 1965 
Foto: Christie’s, Amsterdam
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste 
randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn te 
zien.) 
E.2* List soeckt rijckdom
Naar Adriaen van de Venne
Polychroom, paneel, 34,6 x 27 cm182
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, List soeckt Rijckdom.
Particuliere verzameling
Herkomst: veiling Den Haag (Diederiks), 29/30-8-1983,  
nr. 66 en afb., als Petrus Stavorenus183
Literatuur: Buijsen 2005, pp. 172-173, afb. 8b
Foto: RKD, Den Haag
Zie ook afb. 4
Armoe’ soeckt list
E.1
List soeckt rijckdom
E.2 
Rijckdom soeckt weelde
E.3
Weelde soeckt ellende
E.4 
Ellend’ soeckt de doot
E.5 
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E.3* Rijckdom soeckt weelde
Naar Adriaen van de Venne
Polychroom, paneel, 34,5 x 28 cm
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Rijckdom soekt Weelde.
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: verzameling Daniel Macalister, Greenock (UK); 
particuliere verzameling, Nederland, 1934; verzameling Droste, 
Haarlem, vanaf 1941 (met E.1., E.4 en E.5; zie ook noot 181)
Literatuur: Amsterdam 1934, nr. 201; Haarlem 1941, nr. 77; 
Haarlem 1965
Foto: Christie’s, Amsterdam
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste 
randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn 
te zien.) 
E.4* Weelde soeckt ellende
Naar Adriaen van de Venne
Polychroom, paneel, 34,5 x 28 cm
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Weelde soreht ellende184
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: mogelijk verzameling Daniel Macalister, Greenock 
(UK); particuliere verzameling, Nederland, 1934; verzameling 
Droste, Haarlem, vanaf 1941 (met E.1., E.3 en E.5; zie ook noot 181)
Literatuur: Amsterdam 1934, nr. 202; Haarlem 1941, nr. 75; 
Haarlem 1965 
Opmerking: Een matige (en waarschijnlijk latere) kopie naar deze 
compositie, zonder spreukband, bevond zich samen met een kopie 
naar Armoe’ soeckt list in een particuliere verzameling in Frankfurt.185
Foto: Christie’s, Amsterdam
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste 
randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn te 
zien.) 
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E.5* Ellend’ soeckt de doot
Naar Adriaen van de Venne
Polychroom, paneel, 34,5 x 28 cm186
Ongesigneerd en ongedateerd
Opschri: midden boven, in banderol, Ellend’ soeckt de Doodt.
Particuliere verzameling, Nederland
Herkomst: mogelijk verzameling Daniel Macalister, Greenock 
(UK); particuliere verzameling, Nederland, 1934; verzameling 
Droste, Haarlem, vanaf 1941 (met E.1., E.3 en E.4; zie ook noot 181)
Literatuur: Amsterdam 1934, nr. 200; Haarlem 1941, nr. 76; 
Haarlem 1965 
Foto: Christie’s, Amsterdam
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste 
randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn 
te zien.) 
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OVERIGE
Van onderstaande schilderijen is vooralsnog niet bekend bij welke versie van de reeks ze hebben behoord:
F.1 List soeckt rijckdom
Adriaen van de Venne (?)187
Paneel, 33 x 25,4 cm
Opschri: List foeckt Kuckdom188 
Herkomst: veiling Londen (Christie’s), 21-5-1971, nr. 20: Adriaen Pietersz. van de Venne, A sherman 
and his wife bringing home their catch (aan Isaacs); veiling Londen (Christie’s), 4-11-1971, nr. 31  
(met dezelfde beschrijving als bij voorgaande veiling; aan R. Cohen)
Huidige verblijfplaats onbekend
Geen foto beschikbaar. 
F.2 Rijckdom soeckt weelde
Adriaen van de Venne
Grisaille, paneel, 51 x 40 cm of ca. 34 x 25 cm189 
Gesigneerd: onderaan, links van het midden, [...] Vennne
Gedateerd: rechtsonder (in linker gedeelte van spreukband) mogelijk resten van datering 16[.][3 of 8?] 190
Opschri: rechtsonder, in banderol, Rijckdom soeckt [...]
Huidige verblijfplaats onbekend
Herkomst: particuliere verzameling (ca. 1977 gerestaureerd in het restauratieatelier van de St. Paulusabdij 
te Oosterhout)191
Foto: RKD, Den Haag 
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NOT EN
* Het onderzoek voor dit artikel 
werd verricht in het kader van mijn 
beoogde dissertatie De schilderijen-
productie van Adriaen Pietersz. van 
de Venne in Den Haag in de periode 
1625-1635, waarvoor Rudi Ekkart 
(Universiteit van Utrecht / 
Rijksbureau voor Kunsthistorische 
Documentatie) als promotor zal 
optreden. Eerder verscheen een 
artikel over roodkrijttekeningen 
naar schilderijen van Adriaen van de 
Venne (Buijsen 2005). Het onder-
zoek hee een aanvang genomen 
toen ik werkzaam was als conserva-
tor bij het Rijksbureau voor 
Kunsthistorische Documentatie 
(RKD). Mijn grote dank gaat uit 
naar Rudi Ekkart en Chris Stolwijk 
voor de geboden mogelijkheid om 
mijn onderzoek voort te mogen 
zetten als gastonderzoeker van het 
RKD, nadat ik in 2008 een aanstel-
ling had geaccepteerd als Hoofd 
Collectie bij het Mauritshuis. Ik 
ben mijn oud-collega’s bij het RKD 
bijzonder erkentelijk voor hun 
voortdurende gastvrijheid en 
hulpvaardigheid. Yvonne 
Bleyerveld, Eddy de Jongh en Ilja 
Veldman lazen een eerdere versie 
van de tekst en ik heb dankbaar 
gebruik gemaakt van hun com-
mentaar. Voorts wil ik de volgende 
personen bedanken voor hun 
waardevolle adviezen, steun en 
bereidwillige medewerking: 
Wietske Donkersloot, Michiel 
Franken, Emilie Gordenker, 
Charlotte Hale, John Hoogsteder, 
Anouk Janssen, Elly Kluck, Suzanne 
Laemers, Walter Liedtke, Saskia van 
den Oever, Henk Platenburg, 
Manja Rottink, Jaco Rutgers, Irina 
Sokolova, Adri Verburg en Jørgen 
Wadum. Voor de kunstenaarsnamen 
in dit artikel is de voorkeursspelling 
van de database RKDartists& 
aangehouden.
1  Zie A.4 in bijlage. In het vervolg 
van dit artikel wordt naar deze 
bijlage verwezen door nummers 
tussen ronde haken.
2  Zie Plokker 1984; Royalton-Kisch 
1988, pp. 48-51; Bol 1989; 
Westermann 1999; Buijsen 2006.
3   De spelling van de teksten in de 
spreukbanden is niet in alle versies 
van de reeks precies hetzelfde. Er is 
echter voor gekozen om in de 
lopende tekst van dit artikel per 
spreuk steeds dezelfde spelling te 
hanteren. De exacte schrijfwijze van 
de spreuken op de verschillende 
panelen (inclusief leestekens) staat 
vermeld in de bijlage en in de 
bijschrien bij de afbeeldingen.
4   Er zijn ook enkele schilderijen met 
de spreuken Armoe’ soeckt list en List 
soeckt rijckdom bekend waarvan de 
voorstellingen duidelijk verschillen 
van de hier besproken scènes. Deze 
werken hebben waarschijnlijk geen 
deel hebben uitgemaakt van een 
versie van de hier besproken reeks 
en zullen daarom worden behan-
deld bij de bespreking van de afzon-
derlijke spreuken verderop in dit 
artikel.
5   Zie Buijsen 2005, p. 189, noot 3, 
over het gebruik van de term 'gri-
saille’ als verzamelnaam voor schil-
derijen die in de verschillende tinten 
van eenzelfde kleur zijn uitgevoerd. 
Zie ook Buijsen 2006, p. 37.
6   Vanaf 1625 schreef Adriaen van de 
Venne zijn handtekening doorgaans 
als AD: v: Venne, met de eerste twee 
hoofdletters verenigd in een fraai 
gekalligrafeerd monogram. Soms 
wordt het monogram AD gevolgd 
door een kleine letter r (zoals in A.4 
en A.5), maar niet altijd (zie bij-
voorbeeld B.4 en C.1).
7   Franken 1878. Daniël Franken 
legateerde 47 schilderijen aan het 
Rijksmuseum te Amsterdam, 
waaronder tien van Adriaen van de 
Venne; zie Filedt Kok 2007, p. 23. 
8   Franken/Waller z.j. Over de voort-
zetting van het onderzoek van 
Franken door Waller, zie Staring 
1934-1935, p. 204; Heijbroek 1984, 
p. 126. 
9   Franken/Waller z.j., . 171-172 
(grisailles), nrs. 13-16.
10   Over Pyotr Semyonov-Tyan-
Shansky als verzamelaar van 
Hollandse meesters, zie Sokolova 
2006.
11   Buijsen 2005. Er bestaat ook een 
roodkrijttekening van List soeckt 
rijckdom uit reeks B (zie onder B.2).
12   De randen van de tekening zijn 
onregelmatig afgesneden. Helaas 
konden de maten van de tekening 
en het schilderij niet door mijzelf 
worden opgenomen.
13   Moiso-Diekamp 1987, pp. 211-213; 
Bol 1989, pp. 85-88; Westermann 
1999, p. 251.
14   Zie noot 181.
15   De weergave van de modieuze 
kleding van de guren in Rijckdom 
soeckt weelde en Weelde soeckt ellende 
is niet in tegenspraak met de hier 
gesuggereerde opeenvolging van de 
verschillende reeksen. Reeksen A, 
D en E tonen alle een iets vroegere 
vorm van het kostuum, die na ca. 
1630 niet veel meer voorkomt. De 
vrouw draagt een opstaande kraag 
en stijve, lange ponjetten (manchet-
ten); de man draagt een wambuis 
waarvan de onderkant in een punt 
eindigt. In reeksen B en C komt de 
kleding meer overeen met de mode 
van de jaren 1630. De vrouw hee 
een plattere kraag en draagt lossere 
ponjetten; de wambuis van de man 
hee een rechte onderkant. Met 
dank aan Emilie Gordenker.
16   Voor een uitleg van infraroodreec-
tograe (IRR) en infraroodfotogra-
e, zie Buijsen 2005, p. 190, noot 6. 
Het IRR onderzoek ten behoeve 
van het onderhavige artikel werd 
(tenzij anders aangegeven) verricht 
met de apparatuur van het RKD 
bestaande uit een Hamamatsu C 
2400-07 met een N2606 IR vidi-
con, een Nikon Micro-Nikkor 
1:2.8/55 mm lens, een Heliopan RG 
850 lter, met een Lucius & Baer 
VM 1710 monitor (625 lijnen); 
digitale documentatie met Meteor 
RCB framegrabber, 768 x 574 
pixels, colorvision toolkit 
(Visualbasic). De IRR computer-
montages werden gemaakt met 
Adobe Photoshop 5.5. 
Infraroodfotograe werd verricht 
met een Nikon Coolpix 5700 
voorzien van een Kodak Wratten 
87C lter.
17   Dit schilderij werd door mij onder-
zocht met infraroodfotograe op 21 
september 2007 en met de stereo-
microscoop op 27 september 2007 
in het RKD te Den Haag. Met dank 
aan Jaco Rutgers en Christie’s, 
Amsterdam.
18   Vergelijk bijvoorbeeld Buijsen 2005, 
afb. 1-6.
19   Dit schilderij werd door mij onder-
zocht met infraroodfotograe en de 
stereomicroscoop op 3 november 
2005 in het restauratieatelier van de 
Kunsthalle te Bremen. Met dank 
aan Dr. Dorothee Hansen en 
Barbara Wiemers. Van Irina 
Sokolova, conservator Hollandse 
schilderkunst van de Hermitage, 
ontving ik in 2006 een afdruk van 
een infraroodfoto van Ellend’ soeckt 
de doot (B.5) uit dezelfde reeks. 
Hierop is te zien dat de voorstelling 
eveneens in een schetsmatige onder-
tekening is opgezet, die tijdens het 
schilderen in hoofdlijnen werd 
nagevolgd, maar waar soms iets van 
werd afgeweken. De losse tekenstijl 
van deze ondertekening toont sterke 
overeenkomsten met die in Weelde 
soeckt ellende (B.4). Met dank aan 
Irina Sokolova.
20   Dit kon worden vastgesteld bij 
onderzoek van het schilderij met de 
stereomicroscoop; met dank aan 
Barbara Wiemers, schilderijenres-
taurator van de Kunsthalle te 
Bremen. De huidige conditie en 
vroegere behandelingen van het 
schilderij zijn gedocumenteerd in 
het geraadpleegde dossier in het 
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restauratieatelier van de Kunsthalle. 
In de fotodocumentatie van het 
RKD bevindt zich een oude foto 
(ontvangen in 1934), waarop de 
schade aan het paneel duidelijk te 
zien is. 
21   Dit schilderij werd onderzocht met 
infraroodreectograe door 
Charlotte Hale in november 2003 
in het Sherman Fairchilds Paintings 
Conservation Center, e 
Metropolitan Museum of Art, New 
York. De gebruikte apparatuur 
bestond uit een Hamamatsu C2741 
met een N2606-06 IR vidicon, een 
Nikon Micro-Nikkor 55mm lens, 
een Kodak Wratten 87A lter; 
digitale documentatie met Scion 
LG-3. De IRR computermontages 
werden gemaakt met Adobe 
Photoshop 5.0. Met dank aan 
Walter Liedtke, Charlotte Hale en 
de eigenaar van het schilderij.
22   Het paneel met Armoe soeckt list 
werd door mij onderzocht met 
infraroodreectograe op 11 juni 
2001, met infraroodfotograe op 4 
juni 2004 en met de stereomicros-
coop op 14 juni 2001. Het paneel 
met Rijckdom soeckt weelde werd 
door mij onderzocht met infrarood-
reectograe op 12 juni 2001 en met 
de stereomicroscoop op 14 februari 
2002. Met dank aan de eigenaar. 
IRR computermontages van het 
laatstgenoemde schilderij werden 
eerder gepubliceerd in Buijsen 2001, 
pp. 31-32, afb. 9-10.
23   Dit schilderij werd door mij onder-
zocht met infraroodfotograe op 30 
juni 2006 en met de stereomicros-
coop op 3 juli 2006 in het RKD te 
Den Haag. Met dank aan de eige-
naar voor diens bereidwillige mede-
werking en aan John Hoogsteder 
voor zijn bemiddeling.
24   Vergelijk de lijnen van de rok van de 
vrouw in de ondertekening van dit 
schilderij met de lijnen in de rok 
van de vrouw in de grisaille met 
dezelfde spreuk uit reeks B (B.2), 
waar ze duidelijk als plooilijnen zijn 
te herkennen. Deze plooilijnen zijn 
ook waarneembaar in de roodkrijt-
tekening die naar de grisaille werd 
gemaakt (Buijsen 2005, p. 172, nr. 8 
en afb.). 
25   De conditie van het paneel is matig: 
de oorspronkelijke veraag is erg 
dun en er is sprake van verfverlies, 
oude retouches en overschilderin-
gen.
 
26   De vier panelen uit reeks E die nu 
nog bij elkaar zijn, werden door mij 
in het origineel onderzocht op 20 
april 2012. Helaas was het niet 
mogelijk om infrarood onderzoek 
te verrichten. De ondertekening is 
echter deels met het blote oog te 
zien, vooral in Armoe soeckt list 
(E.1). Deze ondertekening is, voor 
zover zichtbaar, wat tekenstijl en 
uitwerking betre goed vergelijk-
baar met de hierboven uitgebreid 
beschreven ondertekening in List 
soeckt rijckdom (E.2). Het gaat om 
een uitgewerkte lijntekening die 
tamelijk exact is nagevolgd in de 
veraag. Met dank aan Jaco Rutgers, 
Manja Rottink en Christie’s, 
Amsterdam, voor de bemiddeling 
en bereidwillige medewerking bij 
dit onderzoek. 
27   Over serieproductie van genrevoor-
stellingen, zie ook Koln 2005,  
pp. 145-154, met name p. 148.
28   Reinold 1981, p. 162, legde al een 
relatie tussen de grisaille met de 
spreuk Armoe’ soeckt list (C.1) en het 
rijtje spreuken in Tafereel van de 
Belachende Werelt; zie ook Buijsen/
Grijp 1994, p. 308. 
29   Van de Venne 1635. Voor een uitvoe-
rige en uitmuntende studie van dit 
boek, zie Van Vaeck 1994. Wanneer 
in dit artikel wordt geciteerd uit 
Tafereel van de Belacchende Werelt, 
dan is gebruik gemaakt van de 
facsimile-editie zoals opgenomen in 
deel 2 van de studie van Marc van 
Vaeck, alsmede van het commentaar 
en de verklarende aantekeningen uit 
deel 1.
30   Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 773-782.
31   Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 61, met 
literatuurverwijzingen. 
32   Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 819.
33   Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 121, inter-
preteert Ware Quel-lust-Spreucken 
als: spreuken die waarheid bevatten 
m.b.t. een aantal kwellingen. De 
termen wel-lust en quel-lust worden 
door Van de Venne samen gebruikt 
in een kanttekening op pagina 146 
van Tafereel van de Belacchende 
Werelt; zie ook Van Vaeck 1994, dl. 
1, p. 153, die quel-lust in deze context 
vertaald als kwade lust. Beide ter-
men komen eveneens voor in de 
volledige titel van een schooldrama 
uit 1603 van de Alkmaarse predi-
kant Adolphus Venator (pseudo-
niem voor Adolf de Jager): Reden-
vreucht Der Wijsen in haer wel-lust, 
Ende Belachen der dwasen quel-lust; 
Venator 1603. Zie hierover ook Van 
Vaeck 1994, dl. 3, pp. 603-604, met 
literatuuropgave.
34   Van de Venne 1623. Zie ook Van 
Vaeck 1989. 
35   WNT, dl. 9, kol. 1788-1790: Neep.
36   Chew 1962, met name p. 32.
37   Williams/Jacquot 1960, pp. 386-
388; Veldman 1986, p. 57; 
Armstrong 1990, pp. 65-67; 
Kaulbach/Schleier 1997-1998, p. 151.
38   Mynors 1989, pp. 104-105, nr. I vii 
63.
39   Voor de tekst in het spreekwoor-
denboek van Goedthals, zie 
Williams/Jacquot 1960, p. 363; 
Zweite 1980, pp. 178-179: Paix 
engendre prospérité / De prospérité 
vient richesse / De richesse orgueil, 
volupté / D’orgueil contention sans 
cesse,/ Contention la guerre adresse, / 
La guerre engendre povreté, / Et 
povreté humilité,/ D’humilité revient 
la paix, / Ainsi retournent humains 
faicts. Van Mander 1604: 
Uytbeeldinghe, fol. 135r: ... het rondt 
beloop der Weerelt / o des 
Weereltlijcken wesens. Vrede brengt 
neeringe / neeringe rijckdom / 
rijckdo[m] hooghmoet / hooghmoet 
twist / twist krijgh / krijgh armoede / 
armoede ootmoet / ootmoet bre[n]gt 
vrede.
40   Met dank aan Yvonne Bleyerveld, 
die mij als eerste hierop attent 
maakte.
41   Hollstein 1949-2010, dl. 30, pp. 
23-26, nrs. 19-25 en afb.; Armstrong 
1990, pp. 60-70 en afb. 25a-g; Filedt 
Kok 1999, pp. 14-21, nrs. 2-8 en afb.
42   Mielke 1998, pp. 104-109, nrs. 
103-116 en afb.
43   Williams/Jacquot 1960, pp. 362-
374; Veldman 1977, pp. 133-141 en 
afb. 85-93; Veldman 1986, pp. 47-57 
en afb. 21-29; Kaulbach/Schleier 
1997-1998, pp. 151-156, nrs. 40.1-9 en 
afb.; Veldman 1994, pp. 166-173, 
nrs. 482-490 en afb.; Sellink 2000, 
pp. 223-236, nrs. 147-155 en afb.; 
I.M. Veldman in Savatier Sjohölm/
Veldman 2010-2011, pp. 125-134, nrs. 
46-54. Over dit soort 'leerrijke 
reeksen’ binnen het oeuvre van 
Maarten van Heemskerck en hun 
betekenis, zie ook Veldman 2006, 
pp. 45-89.
44   Hollstein 1949-2010, dl. 44, Text, 
pp. 252-253, nrs. 1266-1273; dl. 46, 
Plates, Part II, pp. 151-154. Zie ook 
Zweite 1980, pp. 178-179; Veldman 
1986, p. 57; Kaulbach/Schleier 
1997-1998, pp. 156-159, nrs. 41.1-7 en 
afb.
45   Hollstein 1949-2010, dl. 15, p. 210, 
nrs. 619-626. Voor de juiste volgorde 
van de prenten, zie Veldman 1977, p. 
139, noot 41.
46   Filedt Kok/Leesberg 2000, pp. 
174-184, nrs. 114-122 en afb. Zie ook 
Van Regteren Altena 1983, dl. 1, pp. 
50-51; Meij 1985-1986, pp. 40-41; 
Veldman 1986, p. 57; Filedt Kok 
1990, I, pp. 265, 272-275; II, pp. 
394-396, nrs. Z.D. 68-76; M. 
Schapelhouman in: G. Luijten/Van 
Suchtelen et al. 1993-1994, pp. 
386-387; Kaulbach/Schleier 1997-
1998, pp. 159-164, nrs. 42.1-9 en afb.
47   Blijkens een vermelding op de eerste 
prent was Hugo de Groot toen 
dertien jaar oud. Omdat hij op 10 
april 1583 is geboren, moet de 
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prentreeks derhalve in 1596 of begin 
1597 zijn vervaardigd.
48   Vrijwel hetzelfde rijtje wordt ge-
noemd door Karel van Mander in 
zijn Uytbeeldinge der gueren uit 
1604 (zie noot 39). Een aantal van 
de attributen waarmee deze perso-
nicaties volgens Van Mander 
dienen te worden afgebeeld, is terug 
te vinden in de prentreeks van De 
Gheyn.
49   Zie Kaulbach/Schleier 1997-1998, 
p. 160. 
50   Voor de vermeldingen van de reeks 
van De Gheyn in inventarissen uit 
1609 en 1667, zie Filedt Kok/
Leesberg 2000, p. 174. Voor de 
inventaris uit 1667 zie ook Koln/
Van der Veen 2011, p. 114.
51   Van de Venne 1623, pp. 11 en 56-57: 
Minne-Mall... Zie ook Van Vaeck 
1989, pp. 12-17; Van Vaeck 1994, dl. 
1, p. 18, noot 6. 
52   Zie de talrijke voorbeelden in 
Plokker 1984, Bol 1989 en 
Westermann 1999.
53   Voor de verschillende betekenissen 
van 'zoeken’, zie ook WNT, dl. 28, 
kol. 1405-1442, met name kol. 1422: 
8; 1427: 11; 1435: 19.
54   Deze ontwikkeling van allegorie 
naar genre is ook te zien in de 
prentkunst aan het begin van de 
zeventiende eeuw, waarin abstracte 
begrippen als de seizoenen, elemen-
ten en zintuigen in toenemende 
mate werden uitgebeeld als herken-
bare situaties uit het dagelijkse 
leven; zie hierover Veldman 2006, 
pp. 193-222.
55   Zie hierover Van Vaeck 1994-A en 
Buijsen 2006. In een volgende 
publicatie zal ik uitgebreider ingaan 
op de relatie tussen woord en beeld 
in het geschilderde oeuvre van 
Adriaen van de Venne.
56   Van de Venne maakte ook een 
schilderijenreeks van vijf dierenal-
legorieën met spreukbanden (zie 
pp. 102-104 van dit artikel), maar 
deze spreuken sluiten niet op elkaar 
aan.
57   Zie de overzichten in: Harrebomée 
1856-1870, dl. 1, p. 20: Armoede 
zoekt list (of: De arme man zoekt list, 
Daar de rijke niet op gist); dl. 2, p. 
34; dl. 3, p. 110, en Stoett 1943 dl. 1, 
p. 47, no. 115: Armoede zoekt list, 
d.w.z. de arme, hij die gebrek lijdt, 
zoekt naar allelei [sic] middelen, om 
een stuk brood te verdienen, ... 
58   De volledige titel luidt: Incipiunt 
prouerbia seriosa in theutonico 
prima. deinde in latino sibi inuicem 
consonantia. iudicio colligentis 
pulcherrima ac in hominum col-
loquijs communia; zie Suringar 1863 
en Harrebomée 1856-1870, dl. 3, pp. 
446-447, nr. 1. Zie ook Meadow 
2002, pp. 69-71, over de invloed van 
de Proverbia Communia. Het 
bijvoeglijk naamwoord 'nauwe’ of 
'nouwe’ kan zowel de betekenis 
hebben van laag en min als van bere-
kenend en geslepen; zie Verdam/
Ebbinge Wubben 1932, p. 378. Een 
vergelijkbare spreuk komt voor in 
de Refereynenbundel van Jan van 
Stijevoort uit 1524; Indestege 1934, 
pp. 55-56: Aermoede sueckt menighe 
nouwe list. Zie ook Reinold 1981, p. 
37.
59   Spiegel z.j., ongepagineerd: 10. 
Wijnmaant October. B.16. Over 
deze spreekwoordenverzameling, 
zie Harrebomée 1856-1870, dl. 3, p. 
449, nr. 11; Suringar 1873, pp. 
LXXVIII-LXXIX, nr. 71; 
Wijnman 1928, pp. 51, 114. 
Heruitgegeven o.a. in Spiegel 1650 
en Vlaming 1730, pp. 265-305. Over 
Hendrick Laurensz. Spiegel (of 
Spieghel), zie Porteman/Smits-
Veldt 2008, pp. 136-148. In de 
Bijspraax Almanak komen behalve 
Armoe’ soeckt list nog meer spreuken 
voor die Adriaen van de Venne in 
zijn schilderijen met spreukbanden 
hee toegepast, zoals: Ghissen is 
missen; Al te veel is onghezond; 't 
Zijn sterke benen, die welighe daghen 
draghen; In weelde ziet toe. Dit wekt 
de indruk dat hij het boekje van 
Spiegel hee gekend. Zie ook 
hieronder, noot 85.
60   Van de Venne 1635, randnotitie op 
p. 152. Voor de literaire traditie waar 
Van de Venne met zijn onderscheid 
tussen eerlijke en oneerlijke armen 
bij aanknoopte, zie Van Vaeck 1994, 
dl. 3, pp. 783-803, en de aldaar 
opgegeven literatuur. Zie voorts 
Reinold 1981; Vandenbroeck 1987, 
pp. 117-126; Vandenbroeck 2002, 
pp. 45-76; Van Vaeck/
Verberckmoes 2002; Nichols 2007 
(m.b.t. Van de Venne, pp. 79-80).
61   Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 792-797.
62   Zie ook Plokker 1984, p. 67; 
Buijsen/Grijp 1994, p. 306. 
63   In een van de versies (C.1) hee de 
man één oog wijd geopend; zie ook 
Minty 1997, p. 145, die hieruit 
aeidde dat de man daarmee als 
bedrieger is gekarakteriseerd. In de 
overige versies (B.1, D.1 en E.1) lijkt 
de man wel beide ogen gesloten te 
hebben.
64   Zie Buijsen/Grijp 1994, pp. 308-310, 
en de aldaar in noot 15 opgegeven 
literatuur. Dat de draailier een 
vertrouwd attribuut was van bede-
laars, blijkt onder andere uit het 
Schilder-Boeck van Karel van 
Mander uit 1604 waarin de auteur 
schrij dat de Mechelse schilder 
Cornelis Enghelrams een schilderij 
van de Werken van Barmhartigheid 
had gemaakt, waarin de slechte 
armen (ondeughende bedelaers) 
waren uitgebeeld met alderley tuygh 
van Lieren / en anders; zie Miedema 
1994-1999, dl. 1, pp. 172-173; dl. 3, p. 
184. De blinde draailierspeler (met 
hond en vrouwelijke metgezel) is 
ook een regelmatig terugkerende 
guur in voorstellingen van dorps-
feesten door David Vinckboons; zie 
Buijsen/Grijp 1994, p. 309 en de 
aldaar in noot 17 opgegeven litera-
tuur; voorts Ertz 1998-2000, dl. 2, 
pp. 753-757. Over de rommelpot als 
volksinstrument, zie ook De 
Jongh/G. Luijten 1997, pp. 229-232; 
De Clippel 2006, dl. 1, p. 213.
65   De op zijn hoofd staande man is, 
net als de Haagse toren, niet te zien 
in de beschikbare afbeeldingen van 
B.1. De kwaliteit en gedetailleerd-
heid van deze afbeeldingen is echter 
onvoldoende om met zekerheid te 
kunnen vaststellen dat deze details 
daadwerkelijk ontbreken.
66   Voor een vergelijkbaar gebruik van 
een op zijn hoofd staande man ter 
aanduiding van de omgekeerde of 
verkeerde wereld, zie bijvoorbeeld 
een prent van de Meester van het 
Hausbuch uit ca. 1485-1490 waarin 
een wapenschild met dit motief 
wordt bekroond door de guren 
van een boer die zich door zijn 
tirannieke vrouw laat berijden; 
Filedt Kok 1985, p. 187, nr. 89 en 
afb. Voor andere voorbeelden, zie 
Buijsen/Grijp 1994, p. 310, noot 7, 
en Hazelzet 2007, p. 59 en afb. 26 
op p. 61.
67   Zie hierover zeer uitgebreid 
Hazelzet 2007, met voorbeelden uit 
het werk van Adriaen van de Venne 
op pp. 40, 55-58.
68   In De Jongh/G. Luijten 1997, pp. 
111-114 en 276-280, worden enkele 
voorbeelden gegeven van oneerlijke 
en eerlijke bedelaars in de zeven-
tiende-eeuwse prentkunst.
69   Geciteerd uit De Jongh/G. Luijten 
1997, p. 114.
70   Hollstein 1949-2010, dl. 3, p. 144, 
nr. 34. Volgens een opschri op de 
prent zou het gaan om een inventie 
van Jheronimus Bosch. De voorstel-
ling komt - op enkele kleine ver-
schillen na - overeen met een teke-
ning in de Albertina te Wenen die 
thans wordt beschouwd als werk 
van een navolger van Bosch uit ca. 
1520-1540; Koreny 2012, pp. 296-
299, nr. 27 en afb. Zie ook: ’s-Herto-
genbosch 1967, nr. 101; Renger 
1971-1972, p. 15; De Pauw-De Veen 
1979; Reinold 1981, pp. 58-59 ; De 
Jongh/G. Luijten 1997, pp. 112-113; 
Koreny/Pokorny 2001, pp. 22-27, nr. 
3 en afb.; Pokorny 2003; Nichols 
2007, pp. 63-64.
71   Voor een verdere uitleg van het 
onderschri: De Hoop Scheer 
1974, p. 170; Reinold 1981, pp. 
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58-59; Vandenbroeck 2002, p. 60; 
Pokorny 2003, p. 296; Nichols 
2007, p. 71 (over de Cruepelen 
Bisschop).
72   Zie Reinold 1981, pp. 35-36 en 
Buijsen/Grijp 1994, p. 309. Van de 
Venne zou zich ook gebaseerd 
kunnen hebben op een variant van 
de prent naar Bosch met een gere-
duceerd aantal guren in spiegel-
beeld (waaronder het muzikanten-
paar), die in 1599 te Antwerpen 
werd uitgegeven; zie Hollstein 
1949-2010, dl. 13, p. 7, nr. 1, als 
Monogrammist À, en Koreny 2012, 
p. 294, g. 148. Voor het uiterlijk 
van de bedelaar met de draailier in 
zijn voorstellingen van Armoe’ soeckt 
list kan Van de Venne zich boven-
dien hebben gebaseerd op een prent 
van de Franse kunstenaar Jacques 
Callot uit diens invloedrijke reeks 
Les Gueux uit 1622-1623, waarop 
een vergelijkbaar type bedelaar is te 
zien; Nancy 1992, pp. 276-281, nr. 
318 en afb. In de prent van Callot 
hee de man één oog wijd geopend, 
evenals op een van de versies van 
Armoe’ soeckt list (zie ook noot 63). 
73   Dit zal uitgebreid aan bod komen 
in de hierboven (noot 55) aangekon-
digde publicatie.
74   Paneel, 19,3 x 24,4 cm, gedateerd 
16(3)6, veiling Amsterdam 
(Sotheby’s), 10-5-2005, nr. 32 en afb. 
Voor twee andere grisailles met het 
opschri Armoe’ soeckt list, zie 
Plokker 1984, pp. 70-71, nr. 20 en 
afb. (man met draailier en vrouw 
met triangel); pp. 72-73, nr. 21 en 
afb. (man met draailier te midden 
van omstanders). Voorts bevond er 
zich in 1938 in de collectie Evers te 
Arnhem een grisaille met een 
blinde, kreupele vioolspeler en een 
bedelvrouw met kleppers, die 
midden onder is voorzien van een 
spreukband met Armoe’ soeckt list; 
paneel, 26,5 x 18,8 cm (foto in RKD, 
Den Haag). Exact dezelfde voor-
stelling, maar dan in spiegelbeeld, 
komt in combinatie met dezelfde 
spreuk voor op een prent naar 
ontwerp van Adriaen van de Venne; 
Hollstein 1949-2010, dl. 35, p. 21,  
nr. 11 en afb. In een gravure naar 
ontwerp van Jan van de Velde II 
wordt eveneens een draailierspeler 
gecombineerd met de spreuk 
Armoede soeckt list; Reinold 1981, 
afb. 155; Moens/Kockelbergh 1994, 
p. 135, nr. 94 en afb. De compositie 
van de prent toont geen overeen-
komsten met de hier besproken 
voorstellingen van Adriaen van de 
Venne. Wel kan hieruit worden 
afgeleid dat de associatie van deze 
spreuk met bedelende muzikanten 
zich niet beperkte tot het oeuvre 
van Van de Venne, maar wijder 
verbreid was.
75   Zie bijvoorbeeld een prent naar 
ontwerp van Adriaen van de Venne, 
gegraveerd door Adriaen Matham, 
waarop een kromgetrokken oude 
vrouw een lied zingt van een stuk 
papier, terwijl een kreupele man 
haar begeleidt op zijn draailier; 
Braunschweig 1993-1994, pp. 274-
276, nr. 95 en afb.; Buijsen/Grijp 
1994, pp. 310-311 en afb. 4. Er is een 
aantal polychrome schilderijen met 
dezelfde voorstelling bekend (al dan 
niet in spiegelbeeld). Waarschijnlijk 
gaat het daarbij niet om eigenhan-
dige werken van Van de Venne, 
maar om (latere) kopieën naar de 
prent. Een ander voorbeeld uit het 
oeuvre van Van de Venne met een 
vergelijkbaar bedelaarspaar is een 
grisaille met de spreuk Fray en 
Leelijck, waarop de vrouw de draai-
lier bespeelt en de man een uit; zie 
Westermann 1999, afb. 22 op p. 239.
76   Vergelijk bijvoorbeeld twee pendan-
ten van Pieter de Putter uit ca. 1640, 
waarin een man en een vrouw de 
karakteristieke kleding van het 
vissersvolk dragen; zie F.G. Meijer 
in Helmus 2004, pp. 246-247, nr. 16 
en afb. Voor andere voorbeelden, 
zie Giepmans 2004, afb. 5, 7 en 8. 
Op een titelprent van Jan Porcellis 
voor een reeks met Verscheyden 
Stranden en Water Gesichten uit 
1645 komt een visserspaar in verge-
lijkbare dracht voor, waarvan de 
man net als bij Van de Venne een 
grote vis vasthoudt en de vrouw een 
vismand op het hoofd draagt; 
Orenstein 1996, pp. 204-205, nr. 
466 en afb.
77   Zo toont een prent van Van de 
Venne in Jacob Cats, Spiegel vanden 
Ouden ende Nieuwen Tijdt ... uit 
1632 hoe een melkmeid bij een 
visser diens muts van het hoofd 
trekt; Cats 1632, dl. 1, pp. 48-51: 
XVII. Ook in het bijbehorende 
gedicht (op p. 50) wordt de ruwe 
muts door Cats genoemd als vast 
onderdeel van de uitrusting van de 
visser: Neem ick dan eens vissers 
tuygh, / Blaeuwe mutsen, buyten 
ruygh. Links in de achtergrond van 
de prent bij dit gedicht is overigens 
een vrouw met een vismand op het 
hoofd te zien, die vergelijkbaar is 
met de vrouw in de schilderijen met 
de spreuk List soeckt rijckdom. 
78   Royalton-Kisch 1988, pp. 316-317, 
nr. 88; 320-321, nr. 90. Zie deze 
publicatie ook voor het gehele 
album. 
79   Zie hierover Royalton-Kisch 1988, 
pp. 106-107.
80   Voor de betreende passage in 
Tafereel van de Belacchende Werelt 
(pp. 103-104), zie Van Vaeck 1994, 
dl. 2, pp. 419-420. Over de verschil-
lende erotische betekenissen van het 
werkwoord vissen, zie De Jongh 
2004, pp. 105-106. 
81   Zie voorbeelden in De Jongh 2004, 
pp. 106-109.
82   Raat 2004, pp. 191-192. Vergelijk 
ook een schilderij van François 
Ryckhals met een grote kabeljauw 
op het strand; F.G. Meijer in 
Helmus 2004, pp. 320-321, nr. 50 en 
afb. Met dank aan Fred Meijer voor 
zijn hulp bij de identicatie van 
deze vis.
83   De weergave van de kleine vissen in 
de voorstellingen van List soeckt 
rijckdom is niet accuraat genoeg om 
met zekerheid te kunnen vaststellen 
of het al dan niet om spieringen 
gaat. Voor de spiering, een magere 
vis met weinig vlees, zie Raat 2004, 
p. 201, en F.G. Meijer in Helmus 
2004, pp. 299-301, nr. 40 en afb. 
Een zoutwaterspiering kan tot 30 
cm lang worden, maar een zoetwa-
terspiering wordt meestal niet 
langer dan 14 cm. Voor betekenissen 
van het woord spiering in het 
zeventiende-eeuwse taalgebruik, zie 
Winschooten 1681, p. 276.
84   Zie het overzicht in Harrebomée 
1856-1870, dl. 1, pp. 1 en 373: Een’ 
schelvisch (aal, of: spiering) uitwer-
pen, om een’ kabeljauw te vangen; zie 
ook dl. 3, p. 97. Zie voorts Suringar 
1873, pp. 428-429; Stoett 1943 dl. 2, 
p. 232, nr. 1986; Huizinga 1994,  
p. 539, nr. 9138.
85   Spiegel z.j., ongepagineerd: 10. 
Wijnmaant October. E.27: Me[n] 
werpt een spiering uyt, om een 
kabeliau me te vangen.
86   Rogge 1902, p. 164 (de hele brief op 
pp. 162-165). Voor andere voorbeel-
den, zie WNT, dl. 7-I, kol. 803.
87   De Jongh 2004, pp. 81-82. Over de 
leer van de vier temperamenten, zie 
ook Veldman 1986, pp. 82-87; 
Kaulbach/Schleier 1997-1998, pp. 
96-100, 104-105. Voor voorbeelden 
van de visser als het egmatische 
type, zie Lütke Notarp 1998, pp. 
247-287. Voor de visser als verbeel-
ding van luiheid en ledigheid, zie 
De Vries 2004, p. 50. 
88   Cats 1655, fol. 1. Zie ook Giepmans 
2004, p. 27. 
89   Met dank aan Yvonne Bleyerveld 
die mij op deze mogelijkheid attent 
maakte.
 
90   Cats 1632, dl. 1, 'Voor-reden ...’,  
pp. *ijv en *iijv. Zie hierover ook  
Van Vaeck 1994, dl. 3, p. 811, en De 
Jongh 2006, pp. 6-7.
91   Zie het overzicht van spreuken met 
vis in Harrebomée 1856-1870, dl. 2, 
pp. 384-386.
92   Mynors 1982, pp. 455-456: I v 82: 
Dormienti rete trahit. Zie ook Bange 
2000, p. 123 en p. 122, noot 1.
93   Cats 1632, dl. 2, pp. 60-61: XV;  
pp. 75-76. Voor andere spreuken 
met betrekking tot vissen in Spiegel 
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van den Ouden ende Nieuwen Tijdt: 
dl. 1, bijvoegsel, p. 23 (Scheeps-
spreucken); dl. 2, pp. 28-30; dl. 3, p. 81.
94   Ripa/Pers 1644, pp. 30-31. Zie ook 
De Jongh 2004, p. 79.
95   Ook dit aspect komt meer uitge-
breid aan bod in de hierboven in 
noot 55 aangekondigde publicatie, 
waarin nog een ander voorbeeld zal 
worden gegeven van een vergelijk-
baar samenspel tussen woord en 
beeld.
96   Paneel, 41,5 x 32,5 cm, veiling 
Londen (Sotheby’), 8-7-1992, nr. 211 
en afb. Voor zover bekend hee dit 
schilderij geen deel uitgemaakt van 
een reeks. De compositie van dit 
polychrome schilderij komt in 
sterke mate overeen met een gri-
saille uit 1631 met de spreuk Lijdt en 
mijdt in Muzeul National 
Brukenthal, Sibiu; Plokker 1984, 
pp. 178-180, nr. 70 en afb. 
97   Zie ook Ripa/Pers 1644, p. 439: 
Opulenza, Rijckdom, Prachtigheyt 
[...] Een Vrouwe die rijcklijck gekleet 
is, [...]met [...] sacken met geld. Voor 
andere voorbeelden van de geldbui-
del als symbool voor Rijkdom in de 
prentkunst, zie Puhlmann 2007, p. 
48.
98   Cats 1632, dl. 2, pp. 3-5: I. 
99   Het wijnglas en de pluim of veer 
zouden respectievelijk kunnen 
verwijzen naar de hoofdzonden 
gulzigheid en onkuisheid, die uit de 
weelde voortvloeien. In éen van de 
prenten uit de door Cornelis 
Anthonisz. ontworpen serie met 
Het misbruik van de voorspoed zet 
de personicatie van de Gulzigheid 
een wijnkan aan de mond, terwijl de 
Onkuisheid met een grote veer 
wappert; Filedt Kok 1999, p. 14, nr. 
5 en afb. op p. 18.
100  Over modieuze, dure kleding, zie 
ook Van de Venne 1635, p. 274. Dat 
Van de Venne zijn best hee gedaan 
om in Rijckdom soeckt weelde de 
laatste mode weer te geven, blijkt 
uit de subtiele verschillen in de 
kleding van de man en de vrouw 
tussen de verschillende reeksen; zie 
hierover noot 15.
101   Over de negatieve betekenis van 
pluimen, zie ook Buijsen/Grijp 
1994, p. 151, en de aldaar in noot 5 
opgegeven literatuur. In portretten 
komen pluimen en veren regelmatig 
voor, maar dan zonder negatieve 
betekenis. Over de pluim als mode-
artikel in de zeventiende eeuw, zie 
De Winkel 2006, s.v. Plumes. 
102  Van de Venne 1635, pp. 69-70. Zie 
ook Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 
752-753.
103   Over rokende vrouwen, zie Van 
Vaeck 1994, dl. 3, p. 752; Augustin 
1998, pp. 129-131; De Jongh 2003-
2004, pp. 98-100. Voor de verschil-
lende opvattingen over het roken 
van tabak in de zeventiende eeuw, 
zie ook De Jongh/G. Luijten 1997, 
pp. 359-360; De Jongh 2003-2004.
104  De wijze waarop de vrouw en de 
man in Rijckdom soeckt weelde zijn 
getypeerd, toont wat kleding en 
attributen betre ook overeenkom-
sten met de personicaties van 
respectievelijk Contento en 
Allegrezza in de Nederlands editie 
van de Iconologia van Cesare Ripa; 
Ripa/Pers 1644, pp. 159, 577. 
Contento oewel Genoegen, 
Vermaeck is voorgesteld als een 
jongeman met een bepluimde hoed, 
deige kleding en een zwaard, die 
onder zijn linkerarm een schaal met 
munten draagt. Allegrezza oewel 
Vrolijckheyt is voorgesteld als een 
dansende vrouw in een uitdagende 
jurk, die een wijnglas omhoog 
houdt. De Nederlandse editie van 
de Iconologia, of uytbeeldingen des 
Verstands verscheen pas in 1644, 
dus ruim na de gedateerde versies 
van de hier besproken reeks. 
Mogelijk kende Van de Venne een 
eerdere Italiaanse editie van Ripa, 
maar in ieder geval kan worden 
geconcludeerd dat de wijze waarop 
hij de hoofdguren in Rijckdom 
soeckt weelde hee getypeerd, 
refereert aan algemene beelden van 
plezier en vermaak. 
105   Cats 1632, dl. 1, pp. 136-137: XLV. 
Zie ook Koln 2005, p. 282, noot 11.
106  Cats 1632, dl. 1, pp. 138-140: XLVI.
107  Over deze rijke beeldtraditie, zie 
Renger 1970; Buijsen/Grijp 1994, 
pp. 146-149; De Jongh/G. Luijten 
1997, pp. 118-123; Koln 2005, pp. 
17-24.
108  Hollstein 1949-2010, dl. 30, p. 12, nr. 
6 en afb. Voor de hele reeks, zie 
Filedt Kok/Halsema-Kubes/Kloek 
1986, pp. 273-275, nr. 152 en afb; 
Armstrong 1990, pp. 88-97 en afb. 
97a-f.
109  Voor de hele reeks, zie Filedt Kok/
Halsema-Kubes/Kloek 1986, pp. 
271-273, nr. 151 en afb; Armstrong 
990, pp. 19-34 en afb. 37a-f. 
110   Voor de associatie van dansen met 
losbandig, zondig vermaak, zie 
Reinold 1981, pp. 153-155; 
Armstrong 1990, p. 29; De Bruyn 
2001, pp. 431-434. 
111   Mogelijk kende Van de Venne de 
reeks Sorgheloos van Cornelis 
Anthonisz. In de achtergrond van 
de laatste prent is namelijk te zien 
hoe Sorgheloos als landloper 
Aermoede op zijn schouder draagt, 
een beeld dat door Van de Venne 
werd gebruikt voor zijn compositie 
't Sijn ellendige beenen die Armoe 
moete(n) draege(n) (zie afb. 33b in 
dit artikel). Over de mogelijke 
invloed van de reeks Sorgheloos op 
het werk van Jan Steen, zie Perry 
Chapman/Kloek/Wheelock 1996-
1997, pp. 148-149.
112   Kat 1952, pp. 92-93.
113   Harrebomée 1856-1870, dl. 1, p. 371; 
Huizinga 1994, p. 280, nr. 4746. 
Over kaarten en andere kansspelen, 
zoals triktrak, als zondige activitei-
ten, zie De Jongh/G. Luijten 1997, 
pp. 165, 167, 206 en 213. Een tref-
fende illustratie van de verwerpelijk-
heid van het kaartspel is te zien op 
de titelpagina van Oeconomia 
Christiana oe christelicke huyshou-
dinge van Petrus Wittewrongel 
(Amsterdam 1661), waar een dienst-
meid speelkaarten met een bezem 
bij elkaar veegt; voor een afbeelding 
zie http://resources43.kb.nl/stcn/
STCN_093727216_02.jpg. Met 
dank aan Eddy de Jongh die mij 
hierop attent maakte.
114   Armstrong 1990, p. 62.
115   Hall/Veldman/Couprie 1993, pp. 
82, 109. Voor een voorbeeld van de 
dobbelsteen als attribuut van 
Fortuna in een schilderij van Jan 
Steen: Perry Chapman/Kloek/
Wheelock 1996-1997, p. 148.
116   De kreupele bedelaar toont wat 
uitdossing betre enige overeen-
komst met een van de guren uit de 
prentserie met bedelaars (Les 
Gueux) van Jacques Callot uit 
1622-1623; Nancy 1992, pp. 276-281, 
nr. 327 en afb. Zie ook noot 72. Er is 
ook een prent van Jacques Bellange 
met een blinde lierenman, die 
hetzelfde guurtype toont en  
mogelijk door Van de Venne gekend 
is; zie Griths/Hartley 1997,  
pp. 113-118, nr. 36 en afb.
 
117   Een vergelijkbare es of kolf wordt 
om het middel gedragen door een 
bedelvrouw in een prent met het 
opschri Debilitas (Gebrekkigheid), 
nr. 30 uit de reeks Prosopographia, 
bestaande uit 43 personicaties, 
vervaardigd door Philips Galle in 
ca. 1585-1590; zie Sellink/Leesberg 
2001, p. 8, nr. 345, en afb. op p. 24.
118   Zie de talrijke voorbeelden in 
Plokker 1984.
 
119   Armstrong 1990, p. 64 en afb. 25f. 
Vergelijk ook de personicatie van 
Gebrekkigheid in de reeks van 
Philips Galle (zie noot 117).
120  Spiegel z.j., ongepagineerd: 10. 
Wijnmaant October. B.16; Cats 
1632, dl. 2, p. 4 (als toegevoegde 
spreuk bij 't Zijn stercke beenen die 
weelde dragen konnen). Voor deze 
spreuk, zie ook Harrebomée 1856-
1870, dl. 1, p. 20, met verdere verwij-
zingen.
126 Oud Holland  2013 volume 126 -  2 /3
121   Voor dit schilderij en de pendant 
die hieronder ter sprake komt, zie 
Reinold 1981, pp. 158-162; Plokker 
1984, pp. 106-107, nr. 37 en afb., en 
pp. 234-235, nr. 98 en afb.; Davies 
1993, pp. 134-137, nrs. 20-21 en afb. 
in kleur.
 
122   Zie ook Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 157.
123   Leesberg 1999, p. 127, nr. 113 en afb. 
124  Leesberg 1999, p. XXXVI en 
LXXVIII, nr. 113 (voor de vertaling 
van het Latijnse onderschri). Voor 
twee andere prenten van Gillis van 
Breen naar Karel van Mander met 
een vergelijkbare strekking, zie 
Leesberg 1999, pp. 122-123, nrs. 
108-109 en afb. Zie ook De 
Jongh/G. Luijten 1997, p. 184.
125   Filedt Kok/Leesberg 2000, p. 175, 
nr. 119 en afb. op p. 181.
126   Plokker 1984, pp. 102-105, nr. 36 en 
afb.; Bikker/Bruijnen/Wuestman et 
al. 2007, p. 394, nr. 303. 
 
127   Zie Janssen 2007, p. 174, noot 391, 
en p. 188.
128  Van de Venne 1634-A, p. 46. Zie ook 
Plokker 1984, p. 103.
 
129   Hollstein 1949-2010, dl. 32,  
pp. 22-23, nrs. 9-10 en afb. Zie ook 
De Jongh/G. Luijten 1997,  
pp. 291- 292 en afb. 1-2; Janssen 
2007, pp. 187-188 en afb. 106-107.
130   Oudere prentvoorbeelden met 
eenzelfde strekking zijn twee bij 
elkaar horende gravures van 
Johannes Sadeler I naar ontwerp 
van Johannes Stradanus uit ca. 1565; 
Janssen 2007, pp. 186-187 en afb. 
104-105. Van deze prenten toont de 
voorstelling van de armen die de 
dood verwelkomen opvallende 
overeenkomsten met Van de Vennes 
grisaille Ellenden-eind, niet alleen 
doordat het zich in een vergelijk-
baar interieur afspeelt, maar ook 
door de prominente aanwezigheid 
van een wieg met kind; zie Plokker 
1984, p. 104.
131   Janssen 2007, pp. 153-156. De ver-
schillende levensfasen komen ook 
aan bod in Tafereel van de 
Belacchende Werelt op p. 208, waar 
in de marge een rijtje karakteriserin-
gen van de levensfasen wordt gege-
ven eindigend met Gebreckelijck, 
Ellendiglijck, Sterelijck! Zie ook 
Van Vaeck 1994, dl. 1, p. 184.
132   Janssen 2007, pp. 144-146, 154, 156.
133   Voor andere voorbeelden van een 
kerkgebouw in de achtergrond van 
voorstellingen van de ouderdom in 
prenten met de levensfasen, zie 
Janssen 2007, afb. 43, 63 en 84.
134   Voor enkele voorstellingen van de 
Dood als geraamte met een zandlo-
per uit de zestiende- en zeventien-
de-eeuwse prentkunst, zie Janssen 
2007, afb. 32, 44, 46, 61, 84, 166, 
167,169. Voor de traditie van de 
dodendans, zie onder andere Grijp/
Hoek/Tamboer 1989. Over de 
receptie van de iconograe van de 
dodendans door Nederlandse en 
Duitse kunstenaars uit de zestiende 
en zeventiende eeuw en in het 
bijzonder de invloed van Holbeins 
Dodendans, zie Manuth 2000. 
Onder Holbeins illustraties van de 
Dodendans bevindt zich een voor-
stelling van een oude vrouw (Dass 
Alt weyb), die een oppervlakkige 
overeenkomst vertoont met Ellend’ 
soeckt de doot; zie Hammerstein 
1980, afb. 208. 
135   Over het koperspubliek van Cats, 
zie H. Luijten 1996, dl. 2, pp. 76-79.
136   Bredius 1915-1922, dl. 2, p. 389. In de 
in 1668 opgemaakte boedelinventa-
ris van Dr. Rudolphus Heggerus, 
Luthers predikant te Leiden en 
aldaar overleden in 1665, wordt 
melding gemaakt van twee stukken 
van Adriaen van de Venne: de 
weelde ende armoede, Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 390. Het is echter 
niet zeker of het gaat om stukken 
uit de hier besproken reeks, omdat 
de genoemde thema’s vaker voorko-
men in het oeuvre van Van de 
Venne.
 
137   Veiling Johannes Enschedé, 
Haarlem ( Jelgersma, Van der 
Vinne), 30-5-1786, schilderijen, nr. 
49. In Franken/Waller z.j., f. 211 
(grisailles), wordt gesuggereerd dat 
het in de veilingcatalogus vermelde 
schilderij Armoe zoekt List wellicht 
identiek is met het schilderij in de 
verzameling F. Meazza te Milaan 
(C.1). Ook in Minty/Spicer 1999, p. 
134, wordt dit als mogelijkheid 
genoemd. Deze identicatie is 
echter geenszins zeker omdat in de 
veilingcatalogus uit 1786 bij het 
betreende lotnummer geen afme-
tingen staan vermeld en evenmin is 
aangegeven of het grisailles dan wel 
polychrome schilderijen betre. In 
een inventaris uit 1795 van Jacob 
van der Lely, burgemeester van 
Del, wordt melding gemaakt van: 
vijf schilderyen zynde Zinnebeelden, 
door van de Venne; Bredius 1915-
1922, dl. 2, p. 392. Het is echter 
onduidelijk of het hier gaat om één 
van de versies van de hier besproken 
reeks, omdat Van de Venne ook 
andere series van vijf schilderijen 
hee vervaardigd.
138   Bijvoorbeeld het pendantenpaar 
met de spreuken Goet gelach en 
Quaet-slagh in het Museum voor 
Schone Kunsten te Gent; Plokker 
1984, pp. 118-119, nr. 42 en afb.; pp. 
198-199, nr. 79 en afb. Omdat Van 
de Venne vaak panelen met dezelfde 
afmetingen gebruikte, is het niet 
altijd met zekerheid vast te stellen 
of twee schilderijen met hetzelfde 
formaat ook inderdaad als pendan-
tenpaar zijn bedoeld; zie hierover 
Buijsen 2005, pp. 189-190, noot 4, 
en p. 197, noot 83.
139   Buijsen 2005, pp. 151-152 en pp. 
195-196, noten 72, 76-78. 
140  Over prentseries, zie onder andere 
Kaulbach/Schleier 1997-1998, pp. 
11-16, en Lütke Notarp 1998, pp. 
27-31.
141   Voor voorbeelden, zie Bol 1989,  
pp. 11-32; Van Suchtelen 1990.
142  Een complete versie van de reeks 
met de vijf zintuigen in polychrome 
uitvoering bevindt zich in een 
particuliere verzameling in 
Duitsland, maar is nog niet gepubli-
ceerd. Een gesigneerde en 1627 
gedateerde grisaille met Het Gehoor 
(31,25 x 25,5 cm) is in Los Angeles, 
Fisher Gallery, University of 
Southern California, e Armand 
Hammer Collection, inv. nr. 
AH:64:11. In het Suermondt-
Ludwig-Museum te Aken bevinden 
zich twee ongesigneerde en ongeda-
teerde grisailles met Het Gevoel en 
Het Gezicht (ca. 28,8 x 24 cm), die 
mogelijk tot een derde versie van de 
reeks hebben behoord; Fusenig 
2006, pp. 274-275 en afb.; Claser 
2011. Deze reeks met de vijf zintui-
gen zal door mij uitgebreid worden 
besproken in een volgende publica-
tie. 
143   Spielmann/Drees 1997, dl. 2, p. 229, 
nrs. 17-21; zie ook p. 362, nr. 417 
(inventaris van 1743, met verwijzin-
gen naar eerdere en latere inventa-
rissen).
144  Plokker 1984, pp. 120-122, nr. 43 en 
afb. (ten onrechte beschouwd als 
grisaille); Spielmann/Drees 1997,  
dl. 1, p. 595, nr. 453; dl. 2, p. 361, afb. 
417; dl. 3, p. 266, nr. 54.
145   Spielmann/Drees 1997, dl. 2, p. 362.
146  Borzikowsky 1981, p. 43 en afb.;  
p. 204, nrs. 173-175 en afb. op pp. 
203-204; Spielmann/Drees 1997,  
dl. 1, p. 595, nrs. 454-456; dl. 2,  
p. 361, afb. 1-3. Over Christian L. 
Rothgiesser, zie Borzikowsky 1981, 
pp. 69-70.
147  Hollstein 1949-2010, dl. 35, pp. 
28-29, nrs. 18-19 en afb.
 
148  Veiling Amsterdam (Christie’s), 
10-5-2006, nr. 39 en afb. Dit schilde-
rij was eerder gepubliceerd in 
Plokker 1984, pp. 136-137, nr. 49 en 
afb. (ten onrechte beschouwd als 
grisaille).
149  Onderzoeksrapport door E. 
Buijsen, februari 2006 (bewaard in 
RKD, Den Haag). Een samenvat-
ting van dit rapport is gepubliceerd 
in de veilingcatalogus Amsterdam 
(Christie’s), 10-5-2006, p. 24.
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150   Zie ook Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 
719-720.
151   De hovaardigheid wordt verbeeld 
door de apen, de gierigheid door de 
kikkers, de onkuisheid door de 
hond en de kat, de gramschap door 
de ratten, de gulzigheid door de 
varkens, de traagheid door de ezel 
(het enige dier dat in de afbeelding 
niet als paar aanwezig is) en de nijd 
door de uilen. Over de als boeren 
verklede varkens als personicatie 
van de gulzigheid: Van Vaeck 1994, 
dl. 3, p. 687. Over de iconograe van 
de zeven hoofdzonden: Blöcker 
1993.
152   Zie bijvoorbeeld Schepers 2007, 
met name pp. 109-113.
153   De met * aangeduide werken zijn 
door mij zelf bestudeerd.
154   Volgens catalogus veiling 
Amsterdam (Christie’s), 14-11-2007.
155   Volgens Bodkin 1923, p. 247. Deze 
grisaille komt niet voor in de veiling 
van 1927, waar een aantal schilde-
rijen uit de nalatenschap van Ward 
werd verkocht; veiling Londen 
(Robinson, Fischer and Harding), 
14-7-1927. In Plokker 1984, p. 109, 
wordt bij de herkomst abusievelijk 
vermeld dat de grisaille eerst in de 
collectie Dietz en daarna in de 
collectie Ward zou zijn geweest.
156   Deze afmetingen volgens Franken/
Waller z.j, f. 171, en catalogus veiling 
Parijs 1978; volgens bijschri foto in 
Witt Library, Courtauld Institute 
of Art, Londen, zijn de afmetingen: 
35 x 28 cm.
157   Volgens catalogus veiling Parijs 
(Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 53, 
waarbij de schrijfwijze van de 
signatuur niet wordt vermeld. 
Volgens Franken/Waller z.j., f. 172: 
gesigneerd en gedateerd 1632. Op de 
beschikbare afbeeldingen van het 
schilderij kunnen geen signatuur en 
datering worden waargenomen.
158   Volgens Franken/Waller z.j., . 
171-172. De in Franken/Waller gege-
ven beschrijving komt geheel over-
een met de voorstelling van het hier 
besproken schilderij, in het bijzon-
der het feit dat het paar naar rechts 
loopt; in de andere bekende versies 
van deze spreuk (C.1, D.1 en E.1) 
loopt het paar naar links. Dit 
schilderij en de drie bijbehorende 
stukken (B.2, B.3 en B.4) staan niet 
vermeld in de veilingcatalogi van de 
verzameling Adolphe Schloss te 
Parijs van 25-5-1949, 5-12-1951 en 
7-12-1954, en zijn evenmin opgeno-
men in de lijst van de schilderijen 
uit de verzameling Schloss die in de 
Tweede Wereldoorlog werden 
ontvreemd; Parijs 1998.
159   Volgens bijschri foto in Witt 
Library, Courtauld Institute of Art, 
Londen; niet vermeld in de ten-
toonstellingscatalogi van Galerie 
Charles Brunner uit 1910, 1912, 1914 
en 1925 (in bibliotheek RKD).
160  Franken/Waller z.j., f. 172, beschrij 
de reeks van vier panelen uit de 
verzameling Schloss, waar dit 
schilderij deel van uitmaakte, als 
zijnde van uitstekende kwaliteit: 
Ces quatres grisailles, d’un ton per 
roux, sont bien dessinées et bien 
peintes. Elles se distinguent parmi les 
grisailles comme d’une belle qualite!. 
Afgaande op de afbeelding in de 
veilingcatalogus uit 1978 was de 
conditie van het schilderij met 
Armoe soeckt list toen echter niet 
meer optimaal en lijken in ieder 
geval de contouren sterk te zijn 
opgehaald.
161   Deze afmetingen volgens Franken/
Waller z.j, f. 171, en catalogus veiling 
Parijs (Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 
53; volgens bijschri foto in Witt 
Library, Courtauld Institute of Art, 
Londen, zijn de afmetingen: 35 x 28 
cm. 
162   Volgens catalogus veiling Parijs 
(Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 53, 
waarbij de schrijfwijze van de 
signatuur niet wordt vermeld. 
Franken/Waller z.j. vermeldt geen 
signatuur en/of datering. Op de 
beschikbare afbeeldingen van het 
schilderij kunnen geen signatuur en 
datering worden waargenomen. 
163   Buijsen 2005, pp. 172-173, nr. 8 en 
afb. Zie ook het betreende artikel 
over de mogelijke functie van deze 
en andere roodkrijttekeningen naar 
schilderijen van Adriaen van de 
Venne.
164  Deze afmetingen volgens bijschri 
bij foto in de documentatie van het 
RKD (foto: Rompel, Hamburg; 
volgens bijschri ontvangen ca. 
1935; de foto van B.4 in de docu-
mentatie van het RKD is van dezelf-
de fotograaf en werd volgens het 
bijschri ontvangen in 1934). 
Volgens Franken/Waller z.j., f. 171, 
zijn de maten (voor de gehele reeks) 
36,5 x 29 cm; volgens catalogus 
veiling Berlijn 1930: 39 x 29,5 cm; 
volgens notitie op achterzijde van 
foto in documentatie van 
Kunsthalle Bremen (in dossier van 
B.4): 36,5 x 29,5 cm. 
165   In Franken/Waller z.j., f. 171, en de 
veilingcatalogus uit 1930 wordt 
geen melding gemaakt van een 
signatuur en/of datering (terwijl dit 
bij B.4 wel het geval is). Ook op de 
foto die in het RKD wordt be-
waard, kunnen geen signatuur en/of 
datering worden waargenomen.
166  De in Franken/Waller z.j., f. 13, 
gegeven beschrijving komt overeen 
met de voorstelling van het hier 
besproken schilderij, in het bijzon-
der het feit dat het paar naar rechts 
loopt; in C.3, D.3 en E.3 loopt het 
paar naar links. In F.2 loopt het paar 
weliswaar ook naar rechts, maar 
vallen er zo te zien geen muntstuk-
ken uit de beurs van de man, zoals 
door Franken/Waller wordt be-
schreven.
167  Volgens notitie op achterzijde van 
foto in documentatie van 
Kunsthalle Bremen (in dossier van 
B.4). Zie ook Höper 1990, p. 305: 
Ein gleichgrosses Gegenstück in 
Bremer Privatbesitz mit dem Titel 
"riickdom soeckt weelde".
 
168   Het opschri is in slechte staat, 
waarschijnlijk door brandschade; 
zie ook noot 20.
169  Volgens notitie in dossier van 
Kunsthalle Bremen. Volgens Höper 
1990, p. 305, en Kreul 1994, p. 104: 
Geschenk eines Kunsteundes 1966.
170  Volgens Sokolova 2006, p. 84; 
volgens Sint Petersburg 1906: 36 x 
22 cm. 
171   In geen van de publicaties wordt 
vermeld dat dit schilderij gesigneerd 
en/of gedateerd is en dit is evenmin 
te zien op de beschikbare foto’s.
172   Deze afmetingen volgens Minty/
Spicer 1999, p. 133; volgens Franken/
Waller z.j., f. 210: 40 x 33 cm; vol-
gens catalogus veiling Parijs 1892: 36 
x 29 cm. Bij de bestudering van het 
schilderij op 4 mei 2008 konden de 
afmetingen niet precies worden 
opgenomen omdat het paneel was 
ingelijst en de achterzijde is gepar-
ketteerd. In Plokker 1984 en 
Westermann 1999 worden de 
afmetingen onjuist vermeld als 
respectievelijk 38 x 50 en 50 x 38 cm. 
173   Volgens Franken/Waller z.j., f. 210, 
is het schilderij gedateerd 163(?), 
maar deze datering kan tegenwoor-
dig niet meer worden waargeno-
men. De signatuur houdt op bij de 
klomp van de oude vrouw, waar-
door de achternaam niet voluit is 
geschreven.
174   Volgens A. Muñoz in Pollak/
Muñoz 1911-1912, dl. 2, p. 72: Ce 
tableau appartenait à la collection 
des princes Bariatinsky. Deze ver-
melding is in Providence 1964,  
nr. 26, en Plokker 1984, p. 67, 
onjuist overgenomen als 'Prinses 
Bariatinsky’. 
175   In deze collectie bevonden zich in 
totaal zes schilderijen van Adriaen 
van de Venne; zie catalogus veiling 
Milaan 17-4-1884, pp. 37-39, nrs. 
88-93.
176  A. Muñoz in Pollak/Muñoz 1911-
1912, dl. 2, p. 72. Het schilderij is te 
zien op een afbeelding van het 
interieur van de Salon Rouge in het 
Palais Strogano uit 1907 (rechts 
van de linker doorgang); Pollak/
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Muñoz 1911-1912, dl.1, ongenum-
merde pagina.
177  Volgens Providence 1964, nr. 26. 
Volgens Plokker 1984 en Minty/
Spicer 1999: Gray (zonder vermel-
ding van plaats).
178   A) Polychroom, paneel, 30,5 x 23,5 
cm; kunsthandel J. Borghouts, 
Utrecht, ca. 1958-1963; veiling Den 
Haag (Van Marle en Bignell), 
15-12-1965, nr. 354 en afb., als Adr. 
v.d. Venne. 
  B) Polychroom, paneel, afmetingen 
onbekend (zonder de op zijn hoofd 
staande man links in de achter-
grond); verzameling Herbert 
Herrmann, Frankfurt, samen met 
een kopie naar de compositie van 
E.4 (zie aldaar); foto’s in de platen-
verzameling van het Rijksmuseum, 
Amsterdam, en in de fotodocumen-
tatie van kunsthandel P. de Boer, 
Amsterdam. 
  C) Polychroom, paneel, 16 x 17,5 
cm; veiling München (Neumeister), 
29-6-1994, nr. 437 en afb., als 
Niederlande (?), wohl 18. Jh. De 
guren van de twee bedelaars zijn 
enigszins gewijzigd - de man han-
teert een viool en de vrouw speelt 
op een uit - en zijn gecombineerd 
met elementen uit andere werken 
van Adriaen van de Venne. 
  D) Tekening, penseel in roodbruin, 
23,1 x 21 cm; Staatliche Graphische 
Sammlung, München, inv. nr. 10233; 
Wegner 1973, dl. 1, p. 139, nr. 1011 
(geen afb.). Deze tekening toont de 
compositie van D.1 en E.1 in spie-
gelbeeld, maar er zijn verschillen in 
details, zoals de houding van de 
hond en de aanwezigheid van een 
geldbuidel die rond het middel van 
de oude vrouw is gebonden. Ook is 
toren van de Grote of Sint 
Jacobskerk in Den Haag in de 
achtergrond vervangen door die van 
een andere, niet te identiceren 
kerk. De tekening is zeker niet 
eigenhandig omdat de tekenstijl 
geheel afwijkt van die van Adriaen 
van de Venne. Volgens Wegner 1973, 
dl. 1, p. 139, gaat het om een 
Umdruck (tegendruk). Mogelijk is 
deze tekening een kopie naar een 
van de thans verdwenen versies van 
Armoe soeckt list uit reeks A of een 
andere, niet bewaard gebleven 
reeks.
179   Polychroom, paneel, 33,7 x 28,7 cm; 
veiling Londen (Christie’s), 20-4-
1956, nr. 42, als Palamedes; veiling 
New York (Christie’s), 21-5-1992, nr. 
184 en afb. in kleur, als School of 
Adriaen Pietersz. van de Venne.
180  Deze afmetingen volgens Haarlem 
1941; volgens Amsterdam 1934: 33 x 
28 cm. Bij mijn onderzoek van de 
vier panelen uit reeks E die nu nog 
bij elkaar zijn (zie ook noot 26), was 
het helaas niet mogelijk de schilde-
rijen uit te lijsten om de maten exact 
te kunnen opnemen.
 
181   Op de achterzijde van het paneel 
bevindt zich een rechthoekig etiket 
met de gedrukte tekst: Daniel 
Macalister M. Inst. C. E. Patrick 
Street, Greenock, alsmede een rood 
lakzegel met het wapen van de Clan 
Macalister: een geharnaste hand die 
een kruis vasthoudt (zie: htttp://
en.wikipedia.org/wiki/Clan_
MacAlister). Hetzelfde etiket en 
lakzegel komen voor op de achter-
zijde van het paneel met Rijckdom 
soeckt weelde (E.3), maar ontbreken 
op E.4 en E.5 die zich thans in 
dezelfde particuliere collectie 
bevinden. Daarom is het niet geheel 
zeker of deze laatstgenoemde 
panelen ook in het bezit van Daniel 
Macalister zijn geweest, hoewel dit 
zeer aannemelijk is. Wel hebben E.1, 
E.3, E.4 en E.5 op de achterzijde 
hetzelfde rode lakzegel voorstel-
lende een naar links gewende 
hertenkop met een groot gewei. Dit 
nog niet geïdenticeerde lakzegel 
komt ook voor op het paneel met 
Rijckdom soeckt list (E.2) dat tot 
dezelfde reeks hee behoort, maar 
in de loop der tijd daarvan geschei-
den is geraakt (zie noot 183).
182   Bij de bestudering van het schilderij 
op 3 juli 2006 kon worden gecon-
stateerd dat het paneel, dat uit één 
plank bestaat, waarschijnlijk aan de 
onderzijde en mogelijk ook aan de 
linkerzijde iets is verkleind.
183   Op een foto van het schilderij in de 
documentatie van het RKD (in 
1983 ontvangen van de veilinghou-
der) is te zien is dat op de schilderij-
lijst een bordje is aangebracht met 
het opschri Petrus Stavorenus, 17e 
Siècle, hetgeen een herkomst uit 
Frankrijk of België impliceert. Toen 
het schilderij mij in 2006 ter bestu-
dering werd aangeboden, was het op 
dat moment uitgelijst. Op de 
achterzijde van het paneel is rechts-
onder een rood lakzegel aange-
bracht, voorstellende een naar links 
gewende hertenkop met een groot 
gewei. Hetzelfde lakzegel kan 
worden aangetroen op de vier 
andere panelen uit dezelfde reeks, 
die zich thans nog bij elkaar bevin-
den (E.1, E.3, E.4 en E.5). Zie ook 
noot 181.
184  Het tweede woord in het opschri 
in de banderol kan worden gelezen 
als soreht in plaats van soeckt. Bij 
bestudering van het schilderij in het 
origineel kon worden vastgesteld 
dat dit niet komt door slijtage, maar 
dat de lettertekens inderdaad 
afwijkend zijn geschreven (vergelijk 
het opschri in A.4).
185   Polychroom, paneel, afmetingen 
onbekend (zie verder de gegevens 
vermeld in noot 178, onder B).
186   Afmetingen in Amsterdam 1934, nr. 
202, abusievelijk vermeld als 22 x 28 
cm (in plaats van 33 x 28 zoals voor
  de andere drie panelen uit dezelfde 
reeks op deze tentoonstelling).
187   Er is geen afbeelding van dit schil-
derij bekend. De hier vermelde 
gegevens zijn ontleend aan de 
veilingcatalogus uit 1971. Daarin 
staat niet beschreven of het gaat om 
een grisaille of een polychroom 
werk. Dit schilderij is naar alle 
waarschijnlijkheid niet identiek met 
E.2, omdat het laatstgenoemde 
werk in 1983 werd toegeschreven 
aan Petrus Stavorenus en de lijst 
toen was voorzien van een 
(Franstalig) bordje met deze naam. 
Dit impliceert dat E.2 op dat mo-
ment nog niet eerder met Adriaen 
van de Venne in verband was ge-
bracht, terwijl F.1 op de veilingen 
van 1971 wel aan hem werd toege-
schreven.
188   Volgens catalogus veiling Londen, 
21-5-1971. Waarschijnlijk is het 
opschri verkeerd gelezen.
189   Er is onzekerheid over de afmetin-
gen van dit paneel. Op de achter-
zijde van een foto uit 1977 in de 
documentatie van het RKD (ont-
vangen van het restauratieatelier van 
de St. Paulusabdij te Oosterhout) 
staat vermeld: 40 x 51 cm (moet zijn 
51 x 40 cm, omdat het een staand 
formaat is). Op de achterzijde van 
een foto uit 1985 in het RKD 
(aomstig uit het fotoarchief van 
Laurens J. Bol en hem toegezonden 
door Fons Villevoye uit Uden) staat 
echter vermeld: ca. 25 x 34 cm 
(moet zijn ca. 34 x 25 cm). Het 
paneel is waarschijnlijk aan de 
rechterzijde ingekort omdat het 
opschri in de spreukband onvol-
ledig is en het glas in de hand van de 
vrouw abrupt wordt afgesneden.
190  Op de foto’s in het RKD zijn alleen 
de eerste twee cijfers goed leesbaar.
191   Het schilderij is gerestaureerd door 
Frère Jean Marie van de St. 
Paulusabdij en zou volgens hem zijn 
verkocht naar het buitenland 
(telefonische mededeling, 25-4-
2002). In een brief van Fons 
Villevoye uit Uden van 14 februari 
1985, gericht aan Laurens J. Bol en 
geplakt op de achterzijde van een 
foto in het RKD, staat vermeld dat 
het schilderij zich bevindt in een 
Klooster te St. Agatha a/d Maas. 
Bedoeld wordt waarschijnlijk het 
Kruisherenklooster St. Agatha te 
Cuijk, maar uit navraag is gebleken 
dat het schilderij daar rond die tijd 
niet is geweest (mondelinge mede-
deling Mevr. dr. M.M. van Zanten, 
conservator Stichting Sint Aegten, 
2003).
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SUMMARY
It was in or before 1630 that Adriaen van de Venne (1589-1662) came up with the idea for a series of 
paintings consisting of ve consecutive scenes, each accompanied by a saying: Armoe’ soeckt list (Poverty 
leads to Cunning), List soeckt rijckdom (Cunning leads to Wealth), Rijckdom soeckt weelde (Wealth leads 
to Luxury), Weelde soeckt ellende (Luxury leads to Misery) and Ellend’ soeckt de doot (Misery leads to 
Death). Each scene shows two main gures walking, dancing or stumbling through a sketchily rendered 
landscape. In Poverty leads to Cunning they are two old, blind musicians, the man playing a hurdy-gurdy 
and the woman a rumbling-pot. In Cunning leads to Wealth an old sherman is lugging a large sh while a 
young woman beside him has a basket of small sh on her head. Wealth leads to Luxury is illustrated with a 
young, elegantly dressed couple, the man holding a purse and the woman raising a glass of wine. Her sister 
in opulence recurs in Luxury leads to Misery, but now accompanied by a crippled beggar. Finally, Misery 
leads to Death shows an old beggar woman with a small child on her back being led away by a skeleton 
with an hourglass. Occasionally there are minor gures in the le or right background. e inscriptions 
are written on curling banderoles oating in the sky or lying on the ground.
e designs for this complex series undoubtedly cost the artist a great deal of time and thought. In 
order to make the most ecient use of that investment he painted not one but several series of the scenes. 
Close comparison of the surviving illustrations of the dierent sayings makes it possible to reconstruct 
at least ve versions wholly or in part (see Appendix). e earliest one dates from 1630, so Van de Venne 
must have had the idea for the series in or shortly before that year. e next dated series is from 1632 but 
the other versions have no dates, so it is unclear how long production lasted.
Although details of the dierent versions can vary, little change was made to the overall design or 
content. ere are, though, variations in format, use of colour (grisaille or polychrome) and execution. 
e latter can be detected with the aid of infrared research. Some of the versions are clearly autograph, but 
studio assistants appear to have been at work in others. Unfortunately, nothing is known about the sums 
paid for series of this kind, but it seems only logical that the dierences in execution would be reected 
in the price, allowing dierent segments of the market to be targeted.
e series as a whole is an illustration of the ascent and decline of human life. Van de Venne, the 
painter-poet, had already toyed with the subject in a poetry anthology of 1623, and he was to return to 
it later at greater length in his wide-ranging book Tafereel van de Belacchende Werelt of 1635. He took 
the idea from the literary and pictorial tradition of the progress of human life, which had been depicted 
in the sixteenth century in several print series by Cornelisz Anthonisz and Jacob de Gheyn II, among 
others. Van de Venne based his suites of paintings on print series of that kind but gave them his own, 
highly personal twist. Even in the individual scenes he embroidered on the existing pictorial conventions, 
making inventive use of sixteenth and early seventeenth-century prints.
e pithy inscriptions in the banderoles are not so much an explanation of the scenes as cues for 
further thought, the scope of which depended on the viewer’s literary and pictorial knowledge. Many of 
the ideas, expressions and associations conjured up by the combinations of word and image can also be 
found in the Tafereel van de Belacchende Werelt. at, Van de Venne’s main literary work, embodied his 
world of ideas, as it were, making it an indispensable guide in any search for the deeper layers of meaning 
in his paintings.
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‘Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de 
Pekelharing van Frans Hals’

1 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
De woorden 'wijs' en 'mal' (in de betekenis van 'dwaas, gek') spelen een belangrijke rol 
in het picturale èn literaire werk van de schilder-dichter Adriaen Pietersz. van de 
Venne (1589-1662).1 In een grisaille met het opschri Malle Wijsheyt (afb. 1) staat het 
spanningsveld tussen beide begrippen centraal: wie is er nu eigenlijk wijs en wie is er dwaas? 
 EDWIN BUIJSEN
Malle Wijsheyt.  
Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
1 
Adriaen van de Venne, ‘Malle 
Wijsheyt’, ca. 1631, grisaille,  
paneel, 36,6 x 29,3 cm. Verenigde 
Staten, particuliere verzameling.
2 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
Bovendien komt de spreuk Malle Wijsheyt nog op een ander niveau tot uitdrukking, 
namelijk in de 'malle' (vermakelijke) manier waarop de 'wijze' (leerzame) boodschap 
wordt gepresenteerd. Om het beoogde komische eect te bereiken, maakte Van de Venne 
dankbaar gebruik van de kluchtguur Pekelharing die hij regelrecht ontleende aan zijn 
Haarlemse tijdgenoot Frans Hals (ca. 1582/1583-1666).
Pekelharing
Het niet eerder gepubliceerde paneeltje, dat in 2002 te Amsterdam werd geveild en zich 
tegenwoordig in een particuliere verzameling in de Verenigde Staten bevindt, toont drie 
mannen in een summier aangeduid landschap.2 Een breed grijnzende guur in een 
clownesk pak wijst met zijn rechterhand nadrukkelijk naar de ernstig kijkende heer 
tegenover hem, die deige kleding draagt. Met zijn andere hand gebaart de lachende 
man naar de derde persoon in het midden. Deze gaat eveneens voornaam gekleed, maar 
slingert met een zwierig gebaar zijn mantel door de lucht. Rechts op de grond ligt een 
boekwerk, waaruit een omgevouwen blad is gevallen. In de linker benedenhoek is met 
enige moeite een kleine omkrullende band te ontdekken met het opschri Malle Wijsheyt.
Iedereen met enige kennis van de Hollandse zeventiende-eeuwse schilderkunst 
herkent in de lachende man de kluchtguur Pekelharing zoals die door Frans Hals is 
verbeeld. Zijn gelaatstrekken, de grimas, de wilde haren en het baardje, de schuine posi-
tie van het hoofd en de scheefgezakte muts (afb. 2), ze zijn allemaal terug te vinden in 
Hals' beroemde schilderij in de Gemäldegalerie Alte Meister te Kassel (afb. 3).3 Om er 
geen twijfel over te laten bestaan dat hier inderdaad Pekelharing is voorgesteld, voorzag 
Van de Venne de man van een haring die aan een touwtje voor zijn borst bungelt.4 
2
Detail van afb. 1.
3 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
Het schilderij van Hals draagt geen jaartal, maar wordt ca. 1628-1630 gedateerd.5 De 
Haarlemse graveur Jonas Suyderhoef (ca. 1613-1686) reproduceerde de compositie in 
spiegelbeeld, waarbij hij nadrukkelijk Frans Hals als de schilder hee vermeld: F Hals 
Pinxit (afb. 4).6 Het onderschri bij de prent onthult zowel de naam van de afgebeelde 
guur als de oorzaak van zijn vrolijkheid:
Siet Monsieur Peeckelhaering an.
Hy pryst een isse volle kan.
En hout het met de vogte back. 
Dat doet syn keel is altyt brack.7
Pekelharing was een populair komisch personage uit het Hollandse kermistoneel, 
vergelijkbaar met een type als Brighella uit de commedia dell'arte.8 Zijn naam kwam uit 
de sfeer van de vastenavondvieringen, maar als toneelguur werd hij hier geïntroduceerd 
door rondreizende gezelschappen uit Engeland. Hij trad op als nar, clown en potsen-
maker, maar stond ook bekend om zijn overvloedig drankgebruik, zogezegd opgewekt 
door een onstilbare trek in zoute haring. In het schilderij van Hals laat Pekelharing de 
beschouwer in zijn geopende drinkkan kijken en nodigt hij ons als het ware uit om met 
hem mee te drinken.9 In dezelfde periode (ca. 1628-1630) schilderde Frans Hals nog een 
3
Frans Hals, Pekelharing,  
ca. 1628-1630, gesigneerd,  
rechts van het midden f. hals f., 
doek, 75 x 61,5 cm. Kassel, 
Museumslandschaft Hessen Kassel, 
Gemäldegalerie Alte Meister,  
inv. nr. GK 216. 
4 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
andere Pekelharing, nu in het Museum der bildenden Künste te Leipzig en sinds het einde 
van de negentiende eeuw bekend als De Mulat (afb. 5).10 Hiervoor gebruikte Hals hetzelfde 
model, eveneens gehuld in een rood pak met gele biezen, grote knopen en bijpassende 
muts. Ditmaal hee de breed grijnzende man geen drinkkan bij zich, maar maakt hij een 
wijzend gebaar.
Het door Frans Hals geïntroduceerde type van Pekelharing had een grote invloed 
op andere kunstenaars. Zo treedt deze guur in precies dezelfde uitdossing op als wijn-
schenker in een Vrolijk gezelschap van zijn broer Dirck uit 1639 (Stockholm, 
Nationalmuseum).11 In twee interieurstukken van Jan Steen – een Doopfeest en een 
Doktersbezoek – hangt het schilderij van Frans Hals uit Kassel (of een kopie daarvan) aan 
de muur.12 Recent is gesuggereerd dat ook Anthony van Dyck, die in 1631-1632 de Hollandse 
Republiek bezocht en toen mogelijk Frans Hals hee ontmoet, zich door de Pekelharing 
van zijn Haarlemse collega hee laten inspireren voor het Portret van François Langlois 
(e National Gallery, Londen).13 In 1648 verscheen Pekelharing met zijn drinkkan zelfs 
op het voorblad van een editie van het moppenboek Nugae venales (afb. 6), waaruit 
blijkt dat hij inmiddels was ingeburgerd als toonbeeld van vrolijkheid.14
4
Jonas Suyderhoef naar Frans Hals, 
Pekelharing, ca. 1630-1640,  
gravure, 26,9 x 21,5 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum,  
inv. nr. RP-P-OB-60.667.
5 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
De eerder genoemde prent van Suyderhoef naar 
Hals (afb. 4) zal zeker hebben bijgedragen aan de 
verspreiding van het beeld van Pekelharing als 
vrolijke drinkebroer. Het is echter ook mogelijk dat 
het origineel van Hals in Haarlem in het openbaar 
te zien was. In november 1631 bevond zich 
namelijk een peekelharing van Frans Hals in het 
bezit van Hendrick Willemsz. den Abt, eigenaar 
van de kroeg De Coninck van Vranckrijck aan de 
Smedestraat in Haarlem. Deze vermelding komt 
voor in een lijst van schilderijen van verschillende 
kunstenaars, die de waard wilde laten veilen.15 Wellicht 
combineerde Den Abt het vak van herbergier met 
dat van kunsthandelaar, in de zeventiende eeuw niet 
ongebruikelijk, en had hij zijn handelswaar in het 
eigen etablissement uitgestald.16 Een andere, recent 
geopperde mogelijkheid is dat De Coninck van 
Vranckrijck een kunstenaarskroeg was, waar de 
klanten hun uitstaande schulden vereenden met 
5
Frans Hals, ‘De Mulat’ 
(Pekelharing), ca. 1628-1630, 
gesigneerd, rechtsonder FH (in 
monogram), doek, 76,5 x 64 cm. 
Leipzig, Museum der bildenden 
Künste, inv. nr. 1017.
6
Anoniem naar Frans Hals, 
Pekelharing, houtsnede,  
13,5 x 8,5 cm. Voorblad van Nugae 
venales, sive Thesaurus ridendi & 
jocandi, [z. pl.] 1648. Den Haag, 
Koninklijke Bibliotheek, KW 224  
G 16 [1]. 
6 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
het afstaan van eigen werk.17 Uit archiefbronnen is in ieder geval bekend dat de kroeg 
door schilders werd gefrequenteerd, onder wie Frans Hals en zijn broer Dirck.18 Indien 
een Pekelharing van Hals rond 1631 inderdaad enige tijd in De Coninck van Vranckrijck 
hee gehangen, dan zal het daar zeker de aandacht van vakgenoten hebben getrokken.19 
Of het daarbij ging om het schilderij dat zich nu in Kassel bevindt, de versie in Leipzig 
of een niet meer bekende variant blij onduidelijk.
Het is de vraag hoe en wanneer Adriaen van de Venne de Pekelharing van Frans Hals 
hee leren kennen. 'Malle Wijsheyt' is niet gedateerd (en evenmin gesigneerd), maar kan 
op stijlkritische gronden overtuigend worden gesitueerd in de periode 1630-1635, 
waarbij een ontstaan in of rond 1631 het meest waarschijnlijk lijkt.20 Dit plaatst de grisaille 
kort na de veronderstelde datering van de twee schilderijen van Frans Hals in Kassel en 
Leipzig (ca. 1628-1630) én omstreeks de tijd dat één van deze werken (of een andere, niet 
meer bekende versie) te zien was in een Haarlemse kroeg. In dit verband is het interessant 
te vermelden dat zich onder de schilderijen die de waard van De Coninck van Vranckrijck 
in 1631 wilde verkopen – naast werk van overwegend Haarlemse schilders – ook een 
stuxken van vandervenne bevond.21 Van de Venne woonde en werkte vanaf ca. 1625 in 
Den Haag. Er zijn tal van manieren denkbaar waarop een stuxken van hem in een Haarlems 
dranklokaal terecht kan zijn gekomen. Maar het blij een verleidelijke gedachte dat Van 
de Venne zelf De Coninck van Vranckrijck hee bezocht, daarbij één van zijn werken 
achterlatend, en toen de Pekelharing van Frans Hals met eigen ogen hee gezien. Dat hij 
geen onbekende was in het Haarlemse schildersmilieu blijkt uit het feit dat zijn Haarlemse 
vakgenoot en geestverwant Jan Miense Molenaer maar liefst drie schilderijen van Van 
de Venne in zijn bezit had.22
Wijsen Wijser
Hoe verhoudt de guur van de lachende man in 'Malle Wijsheyt' zich nu eigenlijk precies 
tot de twee bekende versies van Pekelharing door Frans Hals? De positie van het hoofd 
en de draaiing van het bovenlichaam komen geheel overeen met die in het schilderij van 
Hals te Kassel en niet met de variant te Leipzig, waar het hoofd in een iets andere stand 
is weergegeven. Van de Venne, die zich vaak verliet op prentvoorbeelden, kan zich 
natuurlijk op de zeer getrouwe gravure van Suyderhoef hebben gebaseerd. Het is echter 
opvallend dat de man in zijn grisaille dezelfde kant op kijkt als in het schilderij te Kassel 
(vergelijk afb. 2-3) en niet de spiegelbeeldige richting uit de prent volgt (afb. 4). Bovendien 
ligt het olijke gezicht van Van de Vennes Pekelharing qua spontaniteit en levensechtheid 
dichter bij het schilderij van Hals dan bij het toch wat maskerachtige gelaat uit de gravure 
van Suyderhoef. 
Omdat de guur ten voeten uit is weergegeven, moest Van de Venne de onderste 
hel van het lichaam er zelf bij verzinnen. Hij hulde de man in een ruim zittend kostuum 
uit één stuk, een type kledingstuk dat toen al werd aangeduid als 'Hanssop' naar de 
gelijknamige komische guur (in het Frans Jean Potage).23 Ook paste hij enkele kleding-
details aan: zo draagt de man nu een kanten kraag en een mantel over zijn schouder. 
Terwijl de haring werd toegevoegd als verwijzing naar de onstilbare dorst van Pekelharing, 
is de drinkkan als attribuut juist achterwege gelaten. Hierdoor hee de guur de handen 
vrij om wijzende gebaren te maken. Uit onderzoek met infraroodreectograe (IRR) 
blijkt dat de man in de (al deels voor het blote oog zichtbare) ondertekening beide armen 
met priemende vingers hee uitgestrekt (afb. 7).24 In de uiteindelijke voorstelling gaat 
zijn linkerarm grotendeels schuil achter zijn lichaam en is alleen nog de wijzende hand 
te zien, waardoor hij nu op meer subtiele wijze naar de guur in het midden gebaart.
Het wijzen met de vinger komt overeen met de Pekelharing van Hals te Leipzig (afb. 5). 
Of daaruit volgt dat Van de Venne ook deze variant hee gekend, valt niet met zeker-
heid te zeggen. Maar de overeenkomst is niet zonder betekenis. In een baanbrekend artikel 
uit 1967 bracht Albert Blankert dit wijzende gebaar in verband met voorstellingen van 
de Griekse losoof Democritus.25 Volgens klassieke auteurs zou Democritus voortdurend 
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hebben moeten lachen om de dwaasheid van de mensheid, terwijl een andere wijsgeer, 
Heraclitus, erom moest huilen.26 De eerste benadrukte het belachelijke en de tweede het 
jammerlijke van deze wereld. In de Hollandse schilderkunst van de zeventiende eeuw 
7
IRR computermontage van een 
detail van afb. 1. © Stichting RKD. 
8 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
waren beide losofen een geliefd paar, onder andere in het werk van de Utrechtse caravag-
gisten. Meestal worden ze als pendanten ten halve lijve afgebeeld, waarbij de lachende 
Democritus zijn wijsvinger hee uitgestoken. In sommige voorstellingen wijst hij op een 
wereldbol, in andere op zijn wenende metgezel, maar het komt ook regelmatig voor 
dat hij nergens in het bijzonder op wijst. Vooral in die laatste gevallen kan dit gebaar 
worden opgevat als een algemeen teken van honende spot, zoals dat ook voorkomt in 
uitbeeldingen van narren.27 Blankert kende eenzelfde betekenis toe aan het wijzende 
gebaar van de lachende Pekelharing in het schilderij van Hals te Leipzig, een gedachte 
die sindsdien door andere kunsthistorici is overgenomen.28 
Ook voor Van de Venne was het lachend bespotten van de dwaasheid van de wereld 
door Democritus nog steeds actueel. In het Voor-Beduydsel (voorwoord) van zijn eigen 
boek Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635 speelt de Griekse wijsgeer namelijk een 
belangrijke rol als Werelt-Belaccher.29 In de eerste regels legt Van de Venne uit dat zijn 
boek is bedoeld om te laten zien dat de huidige wereld net zo belacchelijck (in de zin van 
bespottelijk) is als de oude wereld. Om dit te illustreren introduceert hij Democritus als 
Wijsen Wijser (let op de woordspeling), die zich afzonderde in de wildernis om zonder 
beletsel te kunnen lachen om de zinloosheid van het menselijk bestaan: SIET! / Lacchen 
moet ick, Lach-ha-hacchen, / Om al 'tWerelts ydel Yet! [= ijdelheid].30 Het woord siet 
(oewel 'kijk toch eens') hee in dit citaat eenzelfde functie als het wijzende gebaar 
waarmee Democritus in geschilderde voorstellingen de dwaasheid van de wereld onder 
de aandacht brengt.31 
Hoe geleerder, Hoe verkeerder
Het wijzen van de Pekelharingguur in 'Malle Wijsheyt'  kan eveneens worden uitgelegd 
als het bespotten van menselijk gedrag. In dit geval richt de spot zich niet op de mensheid 
in het algemeen, maar op de twee andere mannen in de voorstelling. De guur rechts 
draagt een wijd vallend kledingstuk dat bij een eerste, vluchtige aanblik doet denken aan 
een tabbaard (of toga). Evenals de baret die hij op zijn hoofd draagt, associeerde men de 
tabbaard met geleerdheid.32 Beide kledingstukken stammen uit de zestiende eeuw, maar 
werden in de daaropvolgende tijd nauwelijks meer gedragen en daarom als ouderwets 
beschouwd. In de academische wereld bleef dergelijke kleding wel in gebruik, maar 
vooral bij speciale gelegenheden.33 Een baret van het type zoals hier afgebeeld, komt 
zelden voor in zeventiende-eeuwse portretten van professoren, maar verschijnt wel 
veelvuldig in tronies en genrestukken met anonieme geleerden en wijsgeren in een min 
of meer gefantaseerde setting.34 Het dragen van de baret behoorde dan ook niet zozeer 
tot de dagelijkse praktijk, maar maakte deel uit van het stereotype beeld van de geleerde 
zoals dat in de zeventiende eeuw bestond. Dit blijkt bijvoorbeeld uit de voorstelling in 
één van de bladen uit het album van Adriaen van de Venne uit 1625-1626 (British Museum, 
Londen), waarop naast elkaar een advocaat, een theoloog en een medicus – zonder 
enige vorm van overdrijving – zijn afgebeeld: alle drie dragen zij een hoed en dus geen 
baret (afb. 8).35 In het hier besproken schilderij wordt daarentegen het karikaturale aspect 
nog eens benadrukt door de overdreven brede rand van de baret. Ook het dragen 
van een puntbaardje werd graag in verband gebracht met geleerdheid, al wilde dat niet 
automatisch zeggen dat de drager ook werkelijk wijs was. Zo luidt een zeventiende-eeuws 
spreekwoord: Indien de baard de wijsheid bracht, zoo werd de bok het wijst geacht.36 
Of zoals Van de Venne zich in de Belacchende Werelt afvroeg: Is 't Verstant inde[n] baert 
gelegen? 37
Met zijn linkerhand maakt de man een retorisch gebaar, zoals dat regelmatig kan 
worden aangetroen in portretten van geleerden en predikanten.38 Het lijkt er dus op dat 
hij een geleerd betoog houdt. Maar opvallend genoeg hee hij zijn boek – ook een vast 
attribuut van de geleerde – achteloos op de grond gesmeten. De foliant ligt niet openge-
slagen, zoals gebruikelijk is in voorstellingen van studeervertrekken, maar met de rug naar 
boven. Daaruit mag worden afgeleid dat boekenwijsheid hier niet (meer) van belang is. 
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De man valt denitief door de mand wanneer we zijn kleding aandachtig bekijken. 
Een echte tabbaard is veel langer (tot op de enkels) en altijd voorzien van wijde en lange, 
aangende mouwen. Wat hij hier aan hee, is niets anders dan een gewone mantel die 
binnenstebuiten en achterstevoren wordt gedragen om deze voor een tabbaard te laten 
doorgaan.39 Onder de uitgestoken hand is te zien dat de bandversiering van de mantel, 
die normaal gesproken aan de een buitenkant zit, nu naar binnen is gekeerd. Daardoor 
is het bloemen- en rankenmotief, waarmee de voering is versierd, zichtbaar geworden. 
De neerhangende lap op zijn borst is de naar voren geklapte kraag van de mantel. Rechts 
daarvan is een metalen ring te zien, die de boel provisorisch bij elkaar moet houden. Het 
verschil tussen een tabbaard en een gewone mantel is goed te zien in het eerder 
genoemde blad met de drie geleerden uit het album van Adriaen van de Venne (afb. 8). 
De advocaat (links) draagt daar een echte tabbaard, met lange, aangende mouwen, en 
de medicus (rechts) een korte mantel, maar dan met de bandversiering (zoals het hoort) 
aan de buitenkant. Voor de zeventiende-eeuwse kijker moet het dan ook vrij snel duide-
lijk zijn geweest dat de kleding van de 'geleerde' in het hier besproken schilderij niet klopt. 
Ook de andere man wordt door het puntbaardje en de breedgerande baret getypeerd 
als geleerde, maar hij hee zijn mantel uitgetrokken en zwaait ermee boven zijn hoofd. 
Daarbij hee hij zijn rechter arm stoer in de zij geplaatst en de ene voet al schrijdend 
voor de andere gezet. Deze houding is in tegenspraak met zijn geleerde uiterlijk en roept 
eerder herinneringen op aan potsierlijke vaandeldragers, zoals in de bekende prentreeks 
met ocieren en soldaten door Jacques de Gheyn II naar ontwerp van Hendrick Goltzius 
uit 1587 (afb. 9).40 Bij nadere beschouwing blijkt ook zijn mantel geen tabbaard te zijn, 
maar een huik: een enkellange vrouwenmantel zonder mouwen en met een kap die over 
het hoofd kan worden getrokken.41 Behalve dat de man hierdoor is te ontmaskeren als 
een nepgeleerde, die vrouwenkleding laat doorgaan voor een tabbaard, kan het zwaaien 
met de huik nog een andere betekenis hebben. Een toen bekend spreekwoord luidde 
namelijk: hij hangt de huik naar de wind.42 Op het beroemde spreekwoordenschilderij 
van Pieter Bruegel I in Berlijn en hierop geïnspireerde voorstellingen van Sebastiaan 
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Vrancx en David Teniers II wordt dit voorgesteld door een man of vrouw die een huik 
bovenaan vasthoudt en laat wapperen in de wind.43 In de context van 'Malle Wijsheyt' 
kan dit spreekwoord, dat tegenwoordig voortlee als 'met alle winden meewaaien', 
betekenen dat de hier afgebeelde 'geleerden' vooral worden gedreven door opportunisme 
en niet door de zucht naar echte wijsheid.44 
De twee deig geklede heren waar Pekelharing zo nadrukkelijk naar wijst, blijken 
dus anders te zijn dan de eerste aanblik doet vermoeden. Baret, (nep)tabbaard en baard 
zijn geen garantie voor echte geleerdheid.45 Er is juist sprake van het tegenovergestelde: 
het zijn pseudo-geleerden die hun wijsheid veinzen. Dat een geleerd voorkomen niet 
vanzelfsprekend inhoudt, dat men ook echt wijs is, komt tevens tot uitdrukking in een 
bekend zeventiende-eeuws spreekwoord dat door Van de Venne in de Belacchende Werelt 
wordt gebruikt: Hoe geleerder, Hoe verkeerder (hoe geleerder men pretendeert te zijn, 
des te meer men het omgekeerde is).46 
Wijst u selven door het Mal
Zoals vaak bij schilderijen van Adriaen van de Venne dient er een relatie te worden gelegd 
met de tekst in de spreukband om de voorstelling beter te kunnen begrijpen.47 In het 
geval van Malle Wijsheyt gaat het niet om een bestaande spreuk, maar om een zelfbe-
dachte woordgrap. Aanvankelijk was de banderol een stuk groter, vooral aan de rechter-
zijde. Daar zijn nu nog vaag de omkrullende rand van de oorspronkelijke spreukband te 
zien en het restant van een eerder opschri, dat eindigt met een uitroepteken. De laatste 
drie letters kunnen met de nodige moeite worden gelezen als '...der', wat er op kan duiden 
dat hier eerst de (eveneens toepasselijke) spreuk Hoe geleerder, Hoe verkeerder stond; het 
oorspronkelijke formaat van de banderol bood daar voldoende ruimte voor.48 Maar 
omdat van de onderliggende tekst verder niets meer te zien is – ook niet met IRR – blij 
dit onzeker. De spreuk Malle Wijsheyt is ongetwijfeld door de schilder zelf aangebracht 
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als aerthought. Niet alleen toont het opschri eenzelfde lettertype en schrijfwijze als 
andere teksten in zijn oeuvre, maar ook past de woordkeuze naadloos in zijn denkwereld, 
waardoor het onwaarschijnlijk lijkt dat iemand anders het hee bedacht. De korte, 
kernachtige uitdrukking hee namelijk niet alleen betrekking op deze individuele 
voorstelling, maar ook op Van de Vennes oeuvre als geheel.
Het begrip 'mal' slaat allereerst op de guur van Pekelharing die – net als bij Frans 
Hals – de rol speelt van de nar of zot.49 Maar al is hij dan de dwaas, toch ziet hij het be-
lachelijke van de twee geleerd uitziende heren, die minder wijs blijken te zijn dan zij zich 
voordoen. Dit roept de vraag op hoe 'mal' of 'wijs' Pekelharing nu werkelijk is. De 
woorden 'mal' en 'wijs' zijn sleutelbegrippen in Van de Vennes literaire oeuvre. In com-
binatie keren ze regelmatig terug in zijn geschrien.50 Daarin zijn 'mal' en 'wijs' niet alleen 
op te vatten als 'dom' en 'verstandig', maar ook als 'kwaad' en 'goed'. In het eerder aange-
haalde voorwoord van de Belacchende Werelt benadrukt Van de Venne dat de lezer de 
dwaasheid en daarmee het kwade van de wereld moet leren kennen om dit te kunnen 
vermijden in de ydele Omme-Swier des Levens. En hij vervolgt: Wel Hem die Mal van 
Wijsheyt weerdt, / En van Gelach geen Schreyen leerdt (goed voor hem die het dwaze ver 
houdt van wijsheid en van gelach geen huilen leert).51
In een inleidend gedicht bij het verhaal Hollandsche Sinne-Droom op het Nieuw 
Wys-Mal ... uit 1634 gee Van de Venne de lezer de veelzeggende instructie Wijst u selven 
door het Mal, waarin het werkwoord 'wijzen' de dubbele betekenis hee van 'aanwijzen' 
en 'wijs worden'.52 Later in de tekst wordt nog eens uitgelegd dat het doel van de bundel 
is om: Wijs van Mal te leeren, / Mal van Wijs te keeren.53 In de grisaille 'Malle Wijsheyt' 
gaat het eveneens om het onderscheiden van dwaasheid en wijsheid. Als een echte nar 
wijst Pekelharing op het belachelijke van zijn medemensen, in dit geval de twee geleerd 
uitziende heren. In feite is de wijzende dwaas hier dus wijs en zijn de zelfbenoemde wijzen 
dwaas. Al was Malle Wijsheyt geen bestaand gezegde, men kende in de zeventiende eeuw 
wel soortgelijke spreuken en uitspraken over dwaasheid en wijsheid, zoals Daar zijn 
wijze zotten en zotte wijzen.54 De Middelburgse schrijver en staatsman Johan de Brune, 
wiens bundel Emblemata of zinne-werck uit 1624 door zijn toenmalige stadgenoot Van 
de Venne was geïllustreerd, publiceerde in 1636 het spreekwoordenboekje Nieuwe Wyn 
in Oude Le'er-Zacken.55 In het hoofdstuk Zot. Gheck staan talrijke spreuken die in dit 
verband relevant zijn. Om een paar voorbeelden te noemen: De grootste zot hy wezen 
moet / Die meynt, dat hy is wijs en vroet (wetend) en Een nar spreeckt dickwils wel een 
woord. / Daer in oock wijsheyd wert ghespoort.56 Ook bij de populaire Jacob Cats, van wie 
Van de Venne de vaste illustrator was, kunnen soortgelijke spreuken over wijsheid en 
dwaasheid worden aangetroen.57 Met het zelfbedachte Malle Wijsheyt knoopte Van de 
Venne dus aan bij vertrouwde thema's uit eigentijds taalgebruik en contemporaine liter-
atuur, waaronder zijn eigen boeken.
Vermalt om wijsheyt
In combinatie met de geschilderde voorstelling kan de spreuk Malle Wijsheyt worden 
uitgelegd als 'dwaze wijsheid', maar ook als 'wijsheid van dwazen'. Daar blij het echter 
niet bij. In meer algemene zin slaat de spreuk op het door Van de Venne als schilder én 
auteur gehuldigde principe dat wijsheid op een malle, vermakelijke manier moet worden 
overgedragen, omdat anders de boodschap niet overkomt. Vermalt om wijsheyt noemt 
hij dat in een van de randnotities in de Belacchende Werelt.58 Dit geldt zowel voor de 
dichtkunst als voor de schilderkunst, die in zijn ogen elkaars gelijken zijn en waarmee 
hetzelfde doel moet worden nagestreefd.59 Het is dan aan de lezer/kijker om wijsheid 
van dwaasheid te onderscheiden en uiteindelijk te komen tot de kern van de zaak.60 
Of zoals hij het verderop in hetzelfde boek omschrij: Al mallende wordmen Wijs.61 
Hiermee sluit Van de Venne aan bij de toen wijd verspreide gedachte dat het komische 
geen doel op zich is, maar in dienst moet staan van een didactische en vermanende inhoud. 
Niet voor niets koos Eddy de Jongh in 1976 tot Lering en Vermaak – het aloude adagium 
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van de Romeinse dichter Horatius – als titel voor zijn tentoonstelling over de Hollandse 
genreschilderkunst, die toen voor velen een eye-opener was en onder kunsthistorici nog 
jarenlang gespreksstof opleverde.62 Terwijl bij andere schilders de didactische boodschap 
soms moeilijk is te vinden en men zich kan afvragen of het vermakelijke toch niet de 
boventoon voert, laat Van de Venne er geen twijfel over bestaan dat hij ons een wijze les 
wil leren. Wat dat betre was hij net als Cats een moralist pur sang.63 Het lachen is 
nooit een doel op zich, maar altijd een instrument om te komen tot inzicht in de ge-
breken van de mensheid.64 Omgekeerd kan de moraliserende boodschap niet zonder een 
stevige dosis humor: Nu, Soeckt, en leert, en Vindt met Vreugt, / Op dat ghy wel Belacchen 
meugt.65 
Om zijn didactisch doel te bereiken, schuwde Van de Venne geen middel om de kijker 
 aan het lachen te krijgen. Niet zelden bediende hij zich van de meest platte humor. In 
een grisaille met het opschri Noot maeckt blood! (afb. 10) zien we niet alleen hoe enkele 
bedelaars hun lotgenoten met krukken te lijf gaan, maar ook hoe in de linker benedenhoek 
een gestruikelde vrouw haar deels ontblote achterste aan de kijker toont. Hiermee zinspeelt 
Van de Venne op de dubbele betekenis van het woordje 'blood' uit de spreuk, dat zowel 
'laf, zonder moed' als 'bloot, naakt' kan beduiden.66 Taalgrappen en in het bijzonder 
homoniemen werden in literatuur én schilderkunst veelvuldig aangewend om een komisch 
eect te bereiken.67 Door spreukbanden in zijn voorstellingen op te nemen, maakte Van 
de Venne hiervan optimaal gebruik.68 Een andere beproefde methode was het opvoeren 
van komisch bedoelde stereotypen, zoals de domme boer en de luie, agressieve bedelaar. 
Daarbij ging het er niet om dergelijke types levensecht weer te geven, maar om hun 
uiterlijke kenmerken juist zo extreem en karikaturaal mogelijk neer te zetten. Door deze 
overdrijving, die op de lachspieren moest werken, werd tevens de nodige afstand gecreëerd 
tot de kijker, die zich zo moreel boven de uitgebeelde karakters kon plaatsen. Ten slotte 
werd de lachlust opgewekt door de keuze van de uitgevoerde handelingen. Het op de 
kop zetten van de dagelijkse werkelijkheid door gebruikelijke rollenpatronen om te keren, 
zoals een vrouw die de baas speelt over haar man, of door algemeen erkende normen 
bewust te overtreden, bijvoorbeeld door het vertonen van buitensporig gedrag, leverde 
tal van komische situaties op.69 Voor de hedendaagse kijker is Van de Vennes humor lang 
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niet altijd te begrijpen en dat maakt het soms lastig te beseen dat zijn voorstellingen als 
grappig zijn bedoeld. Zo zullen wij tegenwoordig minder snel in de lach schieten bij het 
zien van bedelaars die elkaar de hersens inslaan met hun krukken of een boer die staat 
over te geven omdat hij teveel hee gedronken.
Ook in 'Malle Wijsheyt' probeert Van de Venne de lachers op zijn hand te krijgen 
door zijn wijze les op een adequate manier te 'vermallen'. In het bovenstaande is al 
uitvoerig ingegaan op woordgrappen als de dubbele betekenis van 'wijzen' en de letter-
lijke verbeelding van het spreekwoord de huik naar de wind hangen. Daarnaast wordt 
gebruik gemaakt van stereotypen, te weten de nar en de (pseudo-)geleerden, die hier 
tegenover elkaar zijn geplaatst. Het lachende gezicht waarmee de nar zich direct tot de 
kijker wendt, was zowel op het toneel als in de schilderkunst een eectieve manier om 
de lachlust op te wekken: zien lachen doet immers lachen.70 De grap zit hem ook in het 
feit dat de man rechts zijn mantel hee omgekeerd om deze te laten doorgaan voor een 
tabbaard en daarmee ook in guurlijke zin een 'verkeerde' geleerde is. Hetzelfde kan 
worden gezegd van de man in het midden, die in plaats van een tabbaard een wapperende 
vrouwenmantel omhoog houdt. De voorstelling als geheel toont dus de omgekeerde 
wereld, waarin de geleerden dwaas blijken te zijn en de nar (in dubbele zin) wijzer is. Het 
moet niet veel gekker worden!
Van de Venne hee de nar hier niet op traditionele wijze afgebeeld in het bekende 
kostuum met de belletjes en de narrenkap, zoals hij wel deed in zijn illustraties voor Cats.71 
In plaats daarvan koos hij voor de kluchtguur Pekelharing. Opmerkelijk is dat hij zich 
hiervoor liet inspireren door een eigentijds schilderij, terwijl hij meestal zestiende-eeuwse 
prenten tot voorbeeld nam.72 Door zo duidelijk aan de Pekelharing van Frans Hals te 
refereren, maakte Van de Venne dankbaar gebruik van de associaties die deze guur 
opriep om zijn eigen boodschap kracht bij te zetten. Door de drinkkan weg te laten, legde 
hij minder de nadruk op het buitensporige gedrag van Pekelharing, maar voerde hij hem 
vooral op als de nar die lacht om de dwaasheid van anderen, net als in Hals' schilderij te 
Leipzig. Het is denkbaar dat in ieder geval een deel van zijn beoogde koperspubliek de 
ontlening aan Frans Hals hee herkend en dat dit de aantrekkelijkheid van de voorstel-
ling verhoogde. In ieder geval blijkt de impact van Hals' Pekelharing op zijn tijdgenoten 
nog groter te zijn geweest dan al werd aangenomen. 
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NOT EN
1  Dit artikel verscheen in verkorte 
vorm en in Engelse vertaling als 
‘Foolish wisdom: Adriaen van de 
Venne and Frans Hals’s Pekelharing’, 
e Burlington Magazine 158 
(2016), pp. 94-100. Het is geba-
seerd op onderzoek verricht als 
gastonderzoeker van het RKD-
Nederlands Instituut voor 
Kunstgeschiedenis in het kader van 
mijn beoogde dissertatie De  
schilderijenproductie van Adriaen 
Pietersz. van de Venne. Mijn dank 
gaat in de eerste plaats uit naar 
directeur Chris Stolwijk en de 
collega's bij het RKD voor hun 
voortdurende gastvrijheid. Eerdere 
versies van dit artikel werden 
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mentaar voorzien door Rudi 
Ekkart, Yvonne Bleyerveld, Eddy 
de Jongh en Ilja Veldman, waarvoor 
ik hen zeer dankbaar ben. Patrick 
Larsen verzorgde op uitstekende 
wijze de eindredactie. Marieke de 
Winkel was zo vriendelijk mij via 
een schrielijke mededeling van  
23 december 2014 verdere uitleg te 
geven over enkele aspecten van de 
kleding in het hier besproken 
schilderij, die ik (soms woordelijk) 
in dit artikel heb verwerkt. Voorts 
wil ik de volgende personen bedan-
ken voor hun gewaardeerde hulp, 
adviezen en medewerking: Wietske 
Donkersloot, Emilie Gordenker, 
Milou Goverde, Suzanne Laemers, 
Fred Meijer, Henk Platenburg, 
Sytske Weidema en de huidige 
eigenaar van het schilderij. Voor de 
kunstenaarsnamen in dit artikel is 
de voorkeursspelling van de data-
base RKDartists& aangehouden. 
Waar Pekelharing in de eerste plaats 
als titel van een schilderij is  
bedoeld, staat deze cursief; wan-
neer deze benaming alleen slaat op 
de persoon dan niet.
2  Veiling Amsterdam (Christie's),  
6 november 2002, nr. 5 (met op-
gave van eerdere herkomst). Dit 
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Hagar Cappers en Margreet 
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Hamamatsu C 2400-07 met een 
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Micro-Nikkor 1:2.8/55 mm lens, 
een Heliopan RG 850 lter, met 
een Lucius & Baer VM 1710  
monitor (625 lijnen); digitale 
documentatie met Meteor RCB 
framegrabber, 768 x 574 pixels, 
colorvision toolkit (Visualbasic). 
De IRR computermontages wer-
den gemaakt met Adobe 
Photoshop 5.5. In 2002 was het 
torenachtige gebouw in de achter-
grond (links van het midden) nog 
voorzien van witte molenwieken 
(zie afbeelding in de veilingcatalo-
gus). Op een oude foto die zich in 
de documentatie van het RKD 
bevindt (aomstig uit het archief 
Van F. Muller & Co.) ontbreken de 
molenwieken echter en bij het 
onderzoek met de stereomicro-
scoop kon worden vastgesteld dat 
dit een latere toevoeging betrof.  
Na 2002 hee het paneel een kleine 
behandeling ondergaan, waarbij de 
molenwieken weer zijn verwijderd. 
3  S. Slive, Frans Hals, 3 dln., Londen 
1970-1974, dl. 1, pp. 94, 96; dl. 2,  
pl. 102, 104; dl. 3, nr. 64; S. Slive et 
al., cat. tent. Frans Hals, 
Washington (National Gallery  
of Art), Londen (Royal Academy 
of Arts), Haarlem (Frans Hals 
Museum) 1989-1990, nr. 31;  
B. Schnackenburg, cat. 
Gemäldegalerie Alte Meister. 
Gesamtkatalog, 2 dln., Kassel 
(Staatliche Museen) 1996, dl. 1,  
p. 139; M. Sitt in: P. Biesboer en  
M. Sitt (red.), cat. tent. Satire en 
vermaak. Schilderkunst in de 17e 
eeuw. Het genrestuk van Frans Hals 
en zijn tijdgenoten 1610-1670, 
Haarlem (Frans Hals Museum), 
Hamburg (Hamburger Kunsthalle) 
2003-2004, nr. 21; W. Franits, 
Dutch Seventeenth-Century Genre 
Painting. Its Stylistic and ematic 
Evolution, New Haven, Londen 
2004, p. 25; A. von Graevenitz, 
'Das breite Lachen – eine brüchige 
Ikonographie' in: R. Kanz (red.), 
Das Komische in der Kunst, Keulen, 
Weimar, Wenen 2007, pp. 232-258, 
spec. pp. 238-240; J. Hillegers in: 
A. Tummers et al., cat. tent. Frans 
Hals. Oog in oog met Rembrandt, 
Rubens en Titiaan, Haarlem (Frans 
Hals Museum) 2013, nr. 19; S. Slive, 
Frans Hals, Londen 2014 (tweede, 
herziene editie van Slive 1970-
1974), pp. 20, 112, 120-122, 187, 306 
en pl. 72.
4  Ondanks het feit dat de afgebeelde 
haring niet gekaakt lijkt te zijn en 
dus feitelijk geen pekelharing is, 
kan de vis in deze context toch 
worden opgevat als verwijzing naar 
de benaming Pekelharing. Over het 
belang van pekelharing als voedsel 
in de zeventiende eeuw, zie G.J.M. 
Weber, ''t Lof van den Pekelharingh. 
Von alltäglichen und absonderli-
chen Heringsstilleben', Oud 
Holland 101 (1987), pp. 126-140. 
Over de mogelijke betekenissen 
van haring in de zeventiende-
eeuwse schilderkunst, zie E. de 
Jongh, 'De symboliek van vis, visser, 
visgerei en vangst' in: L. M. Helmus 
(red.), cat. tent. Vis. Stillevens van 
Hollandse en Vlaamse meesters 
1550-1700, Utrecht (Centraal 
Museum) 2004, pp. 75-119, spec. 
pp. 117-119.
5  Over deze datering, zie de  
literatuur vermeld in noot 3.
6  F.W.H. Hollstein, Dutch and 
Flemish Etchings, Engravings and 
Woodcuts ca. 1450-1700, 72 dln., 
Amsterdam 1949-2010, dl. 28 
(1984), p. 209, nr. 16; Slive 1970-
1974 (noot 3), dl. 1, p. 96 en afb. 88 
op p. 98; dl. 3, p. 39; Slive et al. 
1989-1990 (noot 3), p. 216, afb. 31a; 
G. Wuestman, 'Withered Nell or 
Rembrandt's aunt? Prints of tronies 
and their titles', Simiolus 32 (2006), 
pp. 58-77, spec. p. 61 en afb. 4 op  
p. 60; A. Tummers en J. Gration, 
'Oog in oog met Frans Hals. 
Locatie en receptie van enkele 
topstukken' in: Tummers et al. 2013 
(noot 3), p. 84, afb. 17; Slive 2014 
(noot 3), pp. 120-121, afb. 77.  
De prent van Suyderhoef is niet 
voorzien van een jaartal, maar 
wordt in de kunsthistorische 
literatuur ca. 1630 gedateerd.  
Dit lijkt echter tamelijk vroeg, 
aangezien deze kunstenaar ca. 1613 
werd geboren. De vroegst geda-
teerde prent van Suyderhoef is uit 
1638, eveneens naar een schilderij 
van Frans Hals; Hollstein 1949-
2010, dl. 28, p. 242, nr. 96. 
7  Vrij vertaald in Tummers/Gration 
2013 (noot 6), p. 147, noot 38: 
Meneer Pekelharing ziet u hier / Hij 
prijst een verse kan met bier / Bij de 
drinkbeker is het dat hij zweer[t] / 
Door zijn zoute keel wil hij altijd 
meer.
8  Naast de literatuur vermeld in noot 
3, zie over de guur van Pekelharing 
in het zeventiende-eeuwse toneel 
ook: Woordenboek der 
Nederlandsche Taal (WNT), 29 
dln., Den Haag, Leiden 1882-1998, 
dl. 12-I (1931), kol. 992-993; S.J. 
Gudlaugsson, Ikonographische 
Studien über die holländische 
Malerei und das eater des 17. 
Jahrhunderts, diss. Berlijn 1938,  
p. 31; S.J. Gudlaugsson, e  
comedians in the work of Jan Steen 
and his contemporaries, Soest 1975,  
pp. 57-59; Weber 1987 (noot 4),  
pp. 134-135; B. Albach, 
'Pekelharing. Personage en potsen-
maker', Literatuur 7 (1990),  
pp. 74-80; P. Biesboer et al., cat. 
tent. Judith Leyster. Schilderes in 
een mannenwereld, Haarlem (Frans 
Hals Museum) 1993, p. 134;  
H. Helmers, '"Prins van loos be-
drog". e taming of the Shrew en de 
Engelse revolutie op het zeventien-
de-eeuwse Nederlandse toneel',  
De zeventiende eeuw 21 (2005),  
pp. 292-311, spec. pp. 294-295;  
R. Cordes, Jan Zoet, 
Amsterdammer 1609-1674. Leven en 
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in de zeventiende eeuw niet gestan-
15 Malle Wijsheyt. Adriaen van de Venne en de Pekelharing van Frans Hals
daardiseerd en kon in allerlei 
gedaantes worden opgevoerd.  
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schilderij uit ca. 1616-1617 (New 
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3), nr. 32; P. Biesboer in: Biesboer/
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tent. De Jonge Vermeer, Den Haag 
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17  Tummers/Gration 2013 (noot 6), 
pp. 84-85 en 88.
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Tummers/Gration 2013 (noot 6), 
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57. Zie ook Slive 1970-1974 (noot 
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Roodkrijttekeningen naar schilderijen 
van Adriaen van de Venne en hun mogelijke functie* 
EDWIN BUIJSEN 
Het veelzijdige talent van Adriaen Pietersz. van de Venne (Ij89-1662), die be- 
halve als schilder ook actief was als tekenaar, ontwerper van (politieke) prenten, 
boekillustrator en schrijver van dichtbundels, is de afgelopen decennia in tal van 
kunst- en literatuurhistorische publicaties belicht.' Gezien de grote omvang van 
zijn artistieke productie is het echter niet verwonderlijk dat de kennis van zijn 
oeuvre nog vele lacunes vertoont. Ook is betrekkelijk weinig aandacht besteed 
aan de onderlinge relaties tussen de verschillende disciplines die Van de Venne 
beoefende, alsmede aan de wijze waarop hij deze werkzaamheden op elkaar af- 
stemde. Dit artikel beoogt hierin meer inzicht te geven door de bestudering van 
een aantal roodkrijttekeningen, die voor het eerst als een coherente groep worden 
gepresenteerd. Nadat is vastgesteld in welke relatie deze tekeningen staan tot an- 
dere werken van de kunstenaar, zal worden ingegaan op de functie die ze mogelijk 
hebben vervuld. Dit laatste hangt nauw samen met de vraag of Van de Venne de 
tekeningen zelf heeft gemaakt of dat hij dit overliet aan iemand anders. 
Voorstudies of natekeningen? 
De hier te behandelen groep bestaat uit vijftien roodkrijttekeningen, die behalve 
het tekenmateriaal ook een zeer verzorgde tekenstijl en hoge graad van afwerking 
gemeen hebben.2 Figuren en voorwerpen zijn trefzeker en met oog voor detail 
in beeld gebracht. Nergens is te zien dat de tekenaar zichzelf heeft verbeterd. 
De scherp neergezette contouren zijn ingevuld met zachtere lijnen. In de scha- 
duwpartijen van figuren is vaak gewerkt met verticale arceringen, evenals in de 
achtergrond van interieurs, terwijl in de wolkenpartijen horizontale arceringen 
zijn gebruikt. Hier en daar is het rood krijt enigszins bevochtigd om partijen 
donkerder te maken en zo meer diepte te suggereren. De tekenwijze oogt soms 
iets losser (bijvoorbeeld in cat. nrs. 1, 2, 5 ten 14), maar blijft steeds beheerst en 
ontaardt nergens in een wild lijnenspel. Een aantal bladen (cat. nrs. 5, 6, 7, 14 en 
15) toont nog de originele kaderlijnen in rood krijt, die soms met enige slordigheid 
zijn getrokken. Op een enkele uitzondering na (cat. nr. 15) hebben ze een middel- 
groot tot groot formaat. Een blad draagt sporen van een Van de Venne-signatuur 
(cat. nr. 3) en op een ander is het monogram te vinden (cat. nr. 14). De 
overige tekeningen zijn niet gesigneerd. 
Er blijkt een duidelijk verband te bestaan tussen de roodkrijttekeningen en 
het geschilderde oeuvre van Adriaen van de Venne. Deze relatie gaat verder dan 
de uitgebeelde thema's - op 66n portret na zijn het allemaal genretaferelen - en 
een voorliefde voor spreukbanden. Er zijn maar liefst negen schilderijen bekend 
waarvan de voorstelling tot in de details overeenkomt met 66n van de roodkrijt- 
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I 
Adriaen van de Venne, Help 
gebreck! rood krijt, 316 x 249 
mm. Amsterdam, Stichting P. en 
N. de Boer, inv. nr. B 563 (zie cat. 
nr. 5). 
11 
Adriaen van de Venne, Deftig 
gezelschap in een park (Allegorie 
van de vijfziratuigen), rood krijt, 
187 x a64 mm. Amsterdam, 
Stichting P. en N. de Boer, inv. 
nr. B 565 (zie cat. nr. ii). 
133 
tekeningen (cat. nrs. 4, 5, 6, 7, 8, 9, m, 12 en 14). Deze schilderijen hebben boven- 
dien vrijwel dezelfde afmetingen als de corresponderende tekeningen. Voor meer 
dan de helft zijn het grisailles, een type kunstwerk waarin Van de Venne zich had 
gespecialiseerd.3 Twee schilderijen dragen jaartallen, te weten 1631 (cat. nr. 7, afb. 
a) en 1633 (cat. nr. 4, afb. a); de rest kan op stijlkritische gronden in de periode 
van ca. 1625 tot 1635 worden gedateerd (zie ook de catalogusteksten in bijlage i). 
Bij de overige zes roodkrijttekeningen konden tot dusver geen schilderijen met 
identieke voorstellingen worden gevonden, maar het is goed mogelijk dat ze in de 
meeste gevallen wel hebben bestaan. Een sterke aanwijzing hiervoor is dat de af- 
metingen van vier van deze bladen overeenkomen met paneelformaten die Van de 
Venne veelvuldig toepaste.4 Van de enige tekening met een afwijkend onderwerp 
- het portret van de kunstenaar zelf (cat. nr. 15) - is geen schilderij maar een prent 
met dezelfde voorstelling bekend, waarop hierna nog uitvoerig wordt ingegaan. 
Het is de vraag hoe de roodkrijttekeningen zich nu precies verhouden tot de 
schilderijen die dezelfde voorstelling laten zien en overeenkomstige maten heb- 
ben : zijn het tot in details uitgewerkte studies die aan het schilderij voorafgingen 
of juist getrouwe kopieen die naderhand werden gemaakt?5 Om hierover meer 
duidelijkheid te krijgen, zijn vier van de betreffende schilderijen onderzocht met 
infraroodreflectografie (IRR) of infraroodfotografie. Met deze technieken kan 
door verflagen heen worden gekeken en is onder bepaalde omstandigheden de 
voorbereidende schets - de ondertekening - te zien, die een kunstenaar aanbracht 
op de gronderingslaag van de drager voordat hij begon met schilderen. In schil- 
derijen van Adriaen van de Venne is de ondertekening, indien aanwezig, vaak 
al deels met het blote oog waar te nemen. Dit komt doordat de schilder dunne 
verflagen heeft aangebracht, die in de loop der tijd transparant zijn geworden. Bij 
infraroodonderzoek wordt de ondertekening verder zichtbaar gemaakt en ver- 
volgens digitaal opgenomen.? Een vergelijking van deze (gemonteerde) opnamen 
met het uiteindelijke schilderij verschaft niet alleen belangrijke informatie over de 
werkwijze van de kunstenaar, maar werpt in de context van dit artikel ook licht 
op de volgorde waarin het schilderij en de bijbehorende roodkrijttekening zijn 
ontstaan. 
Bij bestudering van de IRR computermontage van de grisaille 
(cat. nr. 7, afb. a) springt het summiere karakter van de ondertekening in het oog 
(afb. 1)? De figuren zijn vlot getekend in een droog materiaal, mogelijk zwart 
krijt of grafiet.8 Zwierige lijnen geven globaal houdingen, gezichtsuitdrukkingen 
en kleding aan; verdere details werden pas tijdens het schilderen ingevuld. Ook 
de aanduiding van schaduwpartijen, bijvoorbeeld door middel van zorgvuldig ge- 
plaatste arceringen, bleef in het stadium van de ondertekening achterwege. Hier 
en daar is te zien hoe de kunstenaar zocht naar de juiste vorm, zoals in de voet 
van de vechtende man rechts (afb. 2a-b). Bij elkaar overlappende lichaamsdelen 
lopen de getekende contourlijnen deels door elkaar heen, hetgeen impliceert dat 
de exacte posities niet vooraf vaststonden, maar tijdens het tekenen werden be- 
paald. Gedurende het schilderproces zijn tal van wijzigingen doorgevoerd ten 
opzichte van de ondertekening. De man rechts was in eerste instantie getooid 
met een soort muts, maar draagt in het schilderij een hoed met rand (afb. 3a-b). 
De in de ondertekening nog opvallend spitse kin gaat uiteindelijk schuil achter 
zijn opgeheven arm. Ook in het onderlijf van deze figuur, die zijn tegenstrever in 
het kruis tracht te schoppen, vond een ingreep plaats: de afhangende jaspunt tus- 
sen zijn gespreide benen is in de verflaag dusdanig verlengd dat de bobbel in zijn 
broek - nog wel duidelijk zichtbaar in de ondertekening - grotendeels aan het oog 
wordt onttrokken (afb. za-b). Ter compensatie is tijdens het schilderen een mes 
toegevoegd, op deze plek ongetwijfeld bedoeld als verwijzing naar het mannelijk 
lid.9 De als slagwapen gebruikte dorsvlegel is in de ondertekening aangeduid met 
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een enkele lijn en bevindt zich daar in een lagere positie (afb. 3a-b). Bij nauw- 
keurige vergelijking vallen nog meer verschillen tussen de ondertekening en het 
voltooide schilderij te ontdekken, zoals in het gezicht van de oude vrouw links 
van het midden: haar sterk gekromde neus is gereduceerd tot meer bescheiden 
proporties (afb. 3a-b), waardoor net als bij de spitse kin van de vechtende man het 
karikaturale aspect werd afgezwakt. 
Wanneer de ondertekening van `jdmmerlijck!' wordt vergeleken met de rood- 
krijttekening (cat. nr. 7), dan valt meteen op dat ze een sterk uiteenlopend karakter 
hebben. Uit de schetsmatige opzet van de ondertekening en de talrijke verschillen 
ten opzichte van de verflaag is af te leiden dat de compositie in dit stadium nog 
niet vastlag, maar pas later haar definitieve vorm kreeg. Daarentegen toont de 
roodkrijttekening een voorstelling die tot in alle details is uitgewerkt, geen enkele 
verandering laat zien en precies overeenkomt met het schilderij. Gezien het hier- 
boven beschreven ontstaansproces van de grisaille is het volstrekt onlogisch deze 
tekening als voorstudie te beschouwen. Immers, waarom zou de kunstenaar eerst 
een gedetailleerde voorstudie op papier maken, daarna op het paneel een vlotte 
schets aanbrengen die hier op tal van punten van afwijkt, om tijdens het schil- 
deren weer nauwgezet de eerder op papier gemaakte tekening na te volgen? Het 
kan derhalve niet anders zijn dan dat de roodkrijttekening pas na voltooiing van 
de grisaille is vervaardigd. Dit sluit overigens niet uit dat de schilder vooraf een 
getekende studie op papier heeft gemaakt, maar dit zal dan niet meer zijn geweest 
dan een eerste gedachtebepaling. 
Ook in Monniken in een herberg (cat. nr. 12, afb. a) is met 1RR een onderteke- 
ning waarneembaar die in vlotte lijnen werd opgezet.l° Dat de kunstenaar nog 
zocht naar de juiste vormen is onder meer te zien in de figuur van de dansende 
vrouw links: de plooien en zomen van haar rokken zijn meermalen hertekend en 
waar zij de pij van de wegvluchtende monnik vastgrijpt, is een wirwar van lijnen 
te zien (afb. 4a-b). Daarentegen is de schoot van de monnikspij in enkele rake 
lijnen neergezet (afb. 5a-b). Elders in de IRR computermontage blijkt evenzeer dat 
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de kunstenaar over het ene onderdeel al meer zekerheid had dan over het andere. 
Zo werd de opgeheven linkerarm van de wegvluchtende monnik (voor de kijker 
rechts) inclusief plooival uitgetekend, terwijl zijn andere arm alleen terloops is 
geschetst (afb. Sa-b). Verschillende stadia van uitwerking treden ook op in de ge- 
zichten van de figuren: de monnik in het midden heeft reeds een karakteristieke 
kop, maar de dansende vrouw is in de ondertekening nog niet geindividualiseerd. 
Bij de violist links en de zittende vrouw voor het haardvuur rechts, geven kleine 
ovalen grofweg de plaats van hun hoofden aan. De achtergrondfiguren van een 
vrouw en een man met hoed zijn niet ondertekend. Geconcludeerd mag worden 
dat ook ditmaal de roodkrijttekening (cat. nr. 12), die de geschilderde voorstelling 
nauwgezet weergeeft, pas naderhand werd vervaardigd. 
De grisaille 'Goed rond.' (cat. nr. 4, afb. a) werd eveneens voorbereid in een 
snel uitgevoerde ondertekening.ll De getekende omtreklijnen vallen regelmatig 
binnen of buiten de geschilderde contouren en de posities van armen en benen, 
vluchtig aangeduid met enkele halen, zijn soms veranderd. Ook werden tijdens 
het schilderen figuren toegevoegd, zoals de dansende vrouw geheel rechts die niet 
is ondertekend. Haar aanvankelijke afwezigheid in de compositie kan verklaren 
waarom de man links van haar een andere houding heeft in de ondertekening: 
het lijkt erop dat 66n van zijn onderbenen eerst naar achteren was gebogen en dat 
zijn rechterarm naar beneden hing (afb. 6a-b). Evenals bij sommige figuren in 
Monniken in een herberg is zijn hoofd slechts met een ovaal aangegeven. Wederom 
is er geen reden aan te nemen dat gebruik werd gemaakt van een gedetailleerde 
voorstudie op papier, zodat de roodkrijttekening (cat. nr. 4) pas achteraf moet zijn 
ontstaan. 
Bij het polychrome schilderij l?lans-verdriet!' (cat. nr. 9, afb. a) ligt de situ- 
atie anders.l2 De met IRR zichtbaar gemaakte ondertekening laat zich weliswaar 
qua tekenstijl vergelijken met die in de voorgaande grisailles, maar is hier veel 
verder uitgewerkt. 13 Vrijwel alle onderdelen van de voorstelling hebben reeds hun 
definitieve vorm en positie gekregen. Dit geldt zelfs voor specifieke details zoals 
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de linkerhand van de zittende vrouw (voor de kijker rechts), waarvan de vinger- 
toppen onder haar schort verdwijnen (afb. 7a-b). In de kleding is goed te zien 
dat de ondertekening zich niet beperkt tot de omtreklijnen, maar dat ook de 
plooival met grote zorg is weergegeven. Tijdens het tekenen bracht de kunstenaar 
alleen minieme correcties aan. Enkele lijnen zijn meermalen getrokken, zoals bij 
de vooruitgestoken voet van de zittende vrouw (afb. 7a-b) of het uiteinde van de 
dweil die de man over de vloer trekt (afb. 8a-b), maar dit betreft kleine verschui- 
vingen die de vorm niet wezenlijk veranderen. Hetzelfde geldt voor de contouren 
van het hoofd van de vrouw, die tijdens het tekenen iets naar buiten werden ver- 
legd. Voor de plaatsbepaling van haar ogen, neus en mond is gebruik gemaakt 
van horizontale en verticale hulplijntjes. 
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In de ondertekening hield de kunstenaar zich al intensief bezig met de weergave 
van schaduwpartijen: plekken op vloer en wand waar zware slagschaduwen waren 
gepland, werden gemarkeerd met zigzaggende lijnen (afb. 8a-b en 9a-b). Deze 
aanwijzingen zijn tijdens het schilderen keurig opgevolgd. Ook werden alle voor- 
werpen tegen de achterwand reeds op hun definitieve plaats getekend, zij het soms 
in vereenvoudigde vorm. Bepaalde lijnen ogen zo strak, bijvoorbeeld bij de tafel 
rechtsachter (afb. 9a-b), dat ze waarschijnlijk langs een lat werden getrokken. Dit 
geldt echter niet voor alle lijnen van tegels en vloerplanken, die soms meermalen 
werden hertekend (afb. 8a-b). Af en toe lopen ze iets te ver door: zo eindigt de 
lijn links van de kruk tegen de achterwand niet bij de plint, maar in de arm van 
de jonge vrouw (afb. 7a-b). Bij het schilderen werd nauwelijks afgeweken van de 
ondertekening. Sommige vormen zijn een fractie verkleind of vergroot, zoals de 
houten emmer (afb. 8a-b). Het hoofd van de oude vrouw achter het gordijn kwam 
uiteindelijk iets lager terecht. De appel in de vensterbank en de Haagse Toren, 
zichtbaar door het raam, behoren tot de zeer weinige details die pas later werden 
toegevoegd. 
Uit het bovenstaande blijkt dat de kunstenaar al in de fase van de onderteke- 
ning wist hoe de voorstelling er tot in de kleinste details uit moest komen te zien. 
Dit wijkt sterk af van de wijze waarop Van de Venne doorgaans te werk ging. Uit 
iRR onderzoek van ca. 80 schilderijen is duidelijk geworden dat hij in de periode 
van 1625 tot iG35 meestal begon met het aanbrengen van een ruwe schets op de 
gronderingslaag van het paneel. 14 Deze werd tijdens het schilderen niet slaafs na- 
gevolgd, maar fungeerde als eerste aanzet. Hoewel de ondertekeningen kunnen 
verschillen in de mate van uitwerking, hebben ze in het algemeen een voorlopig en 
zoekend karakter. Waarom dit niet opgaat voor 'Mans-verdriet!' blijft vooralsnog 
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onduidelijk. Het is niet zo dat Van de Venne voor zijn polychrome schilderijen 
in de regel een meer uitgewerkte ondertekening maakte dan voor zijn grisailles. 
In een aantal gekleurde stukken is de ondertekening namelijk even vlot opgezet 
als in de monochrome schilderijen.15 Wellicht was bij het schilderen van Mans- 
verdriet!' een ateliermedewerker betrokken en moest Van de Venne daarom in 
de ondertekening meer instructies verwerken dan wanneer hij alles zelf deed. 16 
Omdat over de taakverdeling in Van de Vennes atelier nog nauwelijks iets bekend 
is (zie ook verderop in dit artikel), zou het echter voorbarig zijn nu al conclusies te 
trekken over een eventuele medewerking van een assistent aan dit schilderij. 17 
Alle details in het schilderij komen ook voor in de roodkrijttekening, behalve 
de verstrengelde letters van het monogram AYop de beker linksonder. 18 Wel valt 
op dat, voor zover beide technieken zich laten vergelijken, de uitvoering van de 
roodkrijttekening overtuigender is: de vormen zijn plastischer, bijvoorbeeld in de 
kleding van de jonge vrouw, en de gezichten tonen meer uitdrukkingskracht.19 
De precieze relatie tussen schilderij en roodkrijttekening laat zich moeilijk met 
zekerheid vaststellen. Simpel gesteld zijn er twee mogelijkheden. De eerste is dat 
Van de Venne voor dit polychrome schilderij een nieuwe compositie bedacht, 
maar het om de een of andere reden noodzakelijk vond af te wijken van zijn 
gebruikelijke werkwijze door de voorstelling reeds in de ondertekening tot in de 
details uit te werken; vervolgens werd het voltooide schilderij gekopieerd in de 
roodkrijttekening. De andere mogelijkheid is dat de schilder hier een bestaande 
compositie heeft overgenomen, hetgeen kan verklaren waarom alle details reeds 
in het stadium van de ondertekening vastlagen. Dit model kan de roodkrijtteke- 
ning zijn geweest, maar zelfs dan is niet uit te sluiten dat deze tekening op haar 
beurt werd gekopieerd naar weer een ander voorbeeld. Zoals hierna nog uitge- 
breid aan de orde komt, herhaalde Van de Venne regelmatig bepaalde composi- 
ties. Derhalve is het denkbaar dat er een eerste, oorspronkelijke versie van Mans- 
verdriet!' heeft bestaan, die wel op de gebruikelijke wijze - dus met behulp van 
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een schetsmatige ondertekening - tot stand kwam. De roodkrijttekening zou dan 
een natekening zijn van dit eerste schilderij, maar kan vervolgens als rechtstreeks 
voorbeeld hebben gediend voor het tweede schilderij met dezelfde compositie. 
Zolang het vermeende prototype nog niet is opgedoken, blijft deze verklaring 
echter puur hypothetisch. 
De overige schilderijen met corresponderende roodkrijttekeningen konden 
niet met infrarood worden onderzocht, omdat de huidige verblijfplaats onbekend 
is. Afgaande op de gebruikelijke werkwijze van Van de Venne, zoals hierboven in 
het kort omschreven, mag echter worden verondersteld dat de roodkrijttekening 
meestal geen rol zal hebben gespeeld bij de totstandkoming van het schilderij, 
maar pas achteraf werd gemaakt. 
Aangenomen dat de roodkrijttekeningen in de meeste gevallen natekeningen zijn, 
is het van belang na te gaan hoe ze tot stand kwamen. Er bestonden diverse me- 
thoden om een compositie op dezelfde schaal over te nemen, zonder deze uit de 
vrije hand na te hoeven tekenen .20 Dit kon bijvoorbeeld door een vel papier, dat 
met olie doorzichtig was gemaakt, op het te kopieren voorbeeld te leggen en daar- 
op de hoofdlijnen van de compositie na te trekken.21 De aldus verkregen lijnteke- 
ning - de calque - was op diverse manieren over te brengen op een andere drager, 
bijvoorbeeld door middel van de zogenoemde ponstechniek. In de lijnen van de 
tekening werden dan gaatjes geprikt om er krijt- of koolstofpoeder doorheen te 
verstuiven, zodat dit als zwarte puntjes achterbleef op de onderliggende drager. In 
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de roodkrijttekening Schaatsenrijdend paar (cat. nr. 13), waarvan nog geen bijbe- 
horend schilderij bekend is, zijn mogelijke sporen van deze kopieertechniek aan 
te treffen in de vorm van zwarte stippels langs de contouren van de wolken. Ook 
in het landschap rechts in de achtergrond kunnen dergelijke stippellijnen worden 
waargenomen. In de hoofdfiguren zijn sporadisch zwarte puntjes te ontdekken, 
bijvoorbeeld in het kapje van de vrouw, maar vaker zwarte lijnen die min of meer 
samenvallen met de lijnen in rood krijt. Op sommige plaatsen is (met enige moei- 
te) te zien dat deze lijnen bestaan uit met elkaar verbonden stippels, bijvoorbeeld 
in de opgetilde voet van de man. Dit alles wijst erop dat hier een doorgeprikte 
tekening is gebruikt om een reeds bestaande compositie over te nemen. Vervol- 
gens werden de puntjes met zwart tekenmateriaal tot lijnen verbonden, waarna de 
tekening met rood krijt is uitgewerkt.22 Omdat hier en daar, zoals in de lucht, is 
nagelaten de stippels met elkaar te verbinden, zijn ze nu nog deels zichtbaar. 
De ponstechniek is wellicht ook toegepast in sommige andere roodkrijtteke- 
ningen.3 Maar er was nog een andere, veelgebruikte methode die de kunstenaar 
ter beschikking stond: de doordruktechniek. De calque werd dan aan de ach- 
terzijde geprepareerd met een gekleurd pigment (of er werd een vel geprepareerd 
papier achter gelegd) en vervolgens op een nieuwe drager bevestigd. Door in de 
bovenliggende tekening de hoofdlijnen van de compositie door te griffelen met 
een puntig instrument, ontstond een afdruk op de onderliggende drager. Moge- 
lijk is de doordruktechniek aangewend in de roodkrijttekening Vechtende bede- 
laars (cat. nr. 14). Hierin zijn namelijk geen stippels te zien, maar wel doorlopende 
lijnen in een donker materiaal waar met rood krijt overheen is gegaan. 
Voor het merendeel van de roodkrijttekeningen lijkt het gebruik van een calque 
aannemelijk, omdat de getekende en geschilderde voorstellingen vrijwel geheel sa- 
menvallen wanneer ze virtueel op elkaar worden gelegd. Een uitzondering is ech- 
ter lVlans-verdriet!' (cat. nr. 9 en afb. a): schilderij en tekening bevatten weliswaar 
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dezelfde onderdelen, maar bij nauwkeurige vergelijking blijken er afwijkingen in 
de onderlinge verhoudingen te zijn.24 Zo staat de emmer in de tekening iets ver- 
der van de jonge vrouw en is de kop van de oude vrouw achter het gordijn lager 
geplaatst (afb. ioa). Ook verschillen de afstanden tussen de voorwerpen aan de 
wand (afb. lob) en is de beker links vooraan in het schilderij groter (afb. ioa). Dit 
bevestigt de eerdere constatering dat de relatie tussen tekening en schilderij hier 
gecompliceerder ligt dan in de andere gevallen. 
Van de Venne of Van den Bremden? 
De eigenhandigheid van de roodkrijttekeningen werd nooit betwijfeld totdat 
Martin Royalton-Kisch in i999 voorstelde om ze toe te schrijven aan de graveur 
Daniel van den Bremden .21 Hoewel terloops gedaan - in zijn recensie van een 
deelcatalogus van het Amsterdamse Rijksprentenkabinet - is deze verrassende 
suggestie het waard in serieuze overweging te worden genomen, temeer omdat 
de kwestie van het auteurschap nauw samenhangt met de veronderstelde func- 
tie van de tekeningen. In de argumentatie van Royalton-Kisch zijn drie punten 
te onderscheiden. Ten eerste merkt hij op dat de tekenstijl van de twee bladen 
in het Rijksprentenkabinet en andere (niet nader genoemde) highly-finished red- 
chalk-drawings ongewoon is voor Van de Venne: 1heir uniform, dry handling of 
red chalk deviates sharply from his other autograph works. Ten tweede voert hij aan 
dat de roodkrijttekening met het portret van Adriaen van de Venne in het British 
Museum (cat. nr. 15) door Van den Bremden zou zijn gesigneerd. Ten slotte sug- 
gereert Royalton-Kisch dat de tekeningen zijn bedoeld als modellen voor (niet 
uitgevoerde) prenten naar schilderijen of andere prototypes van Van de Venne. 
Alvorens verder in te gaan op deze argumenten is het zinvol stil te staan bij wat er 
over Daniel van den Bremden bekend is, vooral omdat hij in de kunsthistorische 
literatuur tot nog toe weinig aandacht heeft gekregen en er enkele hardnekkige 
misvattingen bestaan over zijn leven en werk. 26 
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Evenals bij Adriaen van de Venne, wiens familie afkomstig was uit Lier bij Ant- 
werpen, lagen de wortels van Daniel van den Bremden in de Zuidelijke Nederlan- 
den. Hij werd eind 1586 of begin 1587 te Antwerpen geboren uit het huwelijk van 
Jeremias van den Bremden en Maeycken Deyns, die reeds een dochter hadden 
(Maeyken, geboren ca. 1582).27 Kort daarop vertrok het gezin naar Middelburg, 
waar omstreeks 1588 zijn broer Abraham werd geboren. Omstreeks 1?96 vestigde 
de familie Van den Bremden zich in Amsterdam, waar Daniel het grootste deel 
van zijn leven bleef wonen .29 Hij ging in de leer bij de Amsterdamse schilder Ba- 
rend van Someren, in wiens gezelschap hij in maart 1607 een veiling bezocht. 30 
In 1610 ontving Daniel een som geld uit de nalatenschap van zijn ouders om tot 
vorderinge van zyn ampt een reis te maken naar Italië, waar hij waarschijnlijk tot 
en met 1611 verbleef.31 Begin 1612 was hij weer terug in Amsterdam, waar hij op 
18 februari in ondertrouw ging met Susanna Schrevels.32 In archiefstukken wordt 
hij aangeduid als Schilder, maar tot op heden zijn er geen schilderijen van hem 
bekend. Zijn nagelaten oeuvre bestaat uitsluitend uit gravures naar ontwerpen van 
anderen. Doorgaans signeerde hij zijn werk met DVBremden Sc[ulp.), waarvan de 
letters VB aaneen worden geschreven.33 
Hoewel Van den Bremden al op jonge leeftijd uit Middelburg was vertrok- 
ken, onderhield hij later nog steeds betrekkingen met de Zeeuwse stad. In de 
jaren 1630-1634 maakte hij portretgravures van Middelburgse theologen naar 
schilderijen van hun stadgenoten Salomon Mesdach en Joachim Langnouwer.34 
Wellicht kwam hij via zijn Middelburgse connecties ook in contact met Adri- 
aen van de Venne, die daar tot 1625 woonde. Naar diens ontwerpen graveerde 
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Van den Bremden illustraties voor De Zeevsche Nachtegael (een verzamelbun- 
del van Zeeuwse dichters onder wie Van de Venne zelf) en Houwelyck van Ja- 
cob Cats, die respectievelijk in 1623 en zG25 in Middelburg werden uitgegeven 
door Adriaens broer Jan Pietersz. van de Venne.35 Nadat Adriaen zich in Den 
Haag had gevestigd, zette hij de samenwerking met Van den Bremden voort. 
Dit resulteerde onder meer in illustraties voor twee andere boeken van Jacob 
Cats: Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt ... (Den Haag T632) en 's Werelts 
begin, midden, eynde, besloten in den Trov-ringh (Dordrecht 1637).3 Ook werd 
Van den Bremden als graveur ingeschakeld bij het illustreren van twee door Van 
de Venne zelf geschreven boeken: Sinne-vonck op den Hollandtschen Turf (Den 
Haag 1634) en Tafereel van de Belacchende Werelt (Den Haag I63j) .3 Daarnaast 
graveerde hij losse prenten naar diens ontwerpen, zoals (Victori- Waeghen van den 
Doorluchtigen Prince van Orangien' uit 163°: een kapitale historieprent ter ge- 
legenheid van de inname van 's-Hertogenbosch in het voorgaande jaar.38 Hun 
samenwerkingsverband had echter geen exclusief karakter. In dezelfde periode 
deed Van de Venne, die voor zover bekend nooit zelf graveerde, een beroep op tal 
van andere graveurs.3? Op zijn beurt bracht Daniel van den Bremden ontwerpen 
van Simon de Vlieger, Jan Olis en Jacob Gerritsz. Cuyp in prent .40 Na 1637 lijkt 
aan de samenwerking tussen de twee een einde te zijn gekomen. Het sterfjaar van 
Van den Bremden is niet ovcrgclcvcrd. 
Omdat er uitsluitend gravures van hem bekend zijn, is de toeschrijving van de 
roodkrijttekeningen aan Daniel van den Bremden niet met stilistische argumen- 
ten te onderbouwen. Ook roept de door Royalton-Kisch genoemde 'signatuur' op 
de tekening in het British Museum (cat. nr. 15) vragen op. Het blad is niet op de 
voorzijde gesigneerd, maar draagt op de achterzijde het opschrift Adriaen van der 
Venne. / D T?Breemden fec. in rood krijt (cat. nr. 15, afb. a). Niet alleen is het discu- 
tabel om een dergelijke inscriptie zonder voorbehoud als signatuur te accepteren, 
ook springt de afwijkende schrijfwijze van beide namen in het oog. Zo staat er 
Van der Venne en niet Van de Venne zoals de kunstenaar zichzelf noemde, bijvoor- 
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beeld op de titelpagina's van zijn eigen dichtbundels. Daniel van den Bremden 
signeerde altijd met DVBremden en ook in documenten wordt zijn naam met 
66n 'e' geschreven. Op de portretgravure in Van de Vennes boek Sinne-vonck op 
den Hollandtschen Turf uit 1634 (cat. nr. 15, afb. b), waarvan de voorstelling exact 
overeenkomt met de roodkrijttekening in het British Museum, zijn beide namen 
wel op de gangbare manier gespeld. Mogelijk is de inscriptie op de achterzijde van 
de tekening pas later aangebracht, bijvoorbeeld door iemand die de informatie 
overnam van de gravure in Sinne-%nck en zich daarbij enkele vrijheden in de 
schrijfwijze permitteerde. Hoe het ook zij, op grond van deze inscriptie kan niet 
voetstoots worden aangenomen dat Van den Bremden daadwerkelijk de maker 
van de tekening is. 
De roodkrijttekening toont, zoals gezegd, dezelfde voorstelling als de illustra- 
tie in Sinne-Yonck en heeft hetzelfde formaat. Slechts in de uitwerking van enkele 
details, zoals de vorm van het palet en de penhouder, zijn subtiele verschillen te 
ontwaren. De prent toont de onmiskenbare kwaliteiten van Van den Bremden 
als graveur: de zachte arceringen, die in de tekening schaduwpartijen aangeven, 
zijn vertaald in strakke lijnen die het portret een krachtig en waardig aanzien 
verlenen. De opzet van de compositie lijkt geheel op een toepassing als prent te 
zijn afgestemd. In de tekening is het vak voor de naam van de geportretteerde 
reeds voorzien, maar nog niet ingevuld; het motto ick soeck / en vind op het vel 
papier onder het schrijfgerei is slechts aangeduid met enkele letters. Ook uit het 
kleine formaat (ca. m x 8 cm) mag worden afgeleid dat het hier niet gaat om een 
natekening van een schilderij, waarvan later een prent is gemaakt, maar om een 
ontwerp dat speciaal voor dit doel werd vervaardigd. 
De kunstenaar wordt gepresenteerd als een man met status, die trots poseert 
met de attributen van zijn dubbeltalent als dichter en schilder. Het gordijn - in 
de portretkunst een vertrouwd middel om de afgebeelde persoon waardigheid te 
verlenen - is opgetrokken om uitzicht te bieden op Van de Vennes woonplaats 
Den Haag. Dit representatieve portret is opgenomen aan het begin van Sinne- 
Vonck op den Hollandtschen Turf, waarvan presentexemplaren werden gestuurd 
aan stadhouder Frederik Hendrik en diens secretaris Constantijn Huygens. Op 
deze vooraanstaande plaats in het boek zal het portret als een soort visitekaartje 
hebben gefungeerd en dit maakt het aannemelijk dat Van de Venne zelf verant- 
woordelijk was voor het bedenken van de voorstelling. Rest de vraag of hij eigen- 
handig de roodkrijttekening vervaardigde die als voorbeeld diende voor de prent 
of dat hij dit overliet aan de graveur. Royalton-Kisch ging uit van het laatste, 
waarbij hij in het midden liet op welk prototype Van den Bremden zich dan zou 
hebben gebaseerd. 45 
Van de Venne was echter gewend om zelf de tekeningen te leveren die door zijn 
graveurs werden gebruikt voor het overbrengen van de voorstelling op de koper- 
plaat, ook wanneer het ging om een variant of een verkleinde versie van een reeds 
bestaande compositie (zie afb. 20 en cat. nr. 9, afb. b). Een groot aantal van zijn 
ontwerpen voor boekillustraties bleef bewaard. De voorstellingen werden vrij- 
wel ongewijzigd en in hetzelfde formaat door de graveurs overgenomen; vaak is 
te zien dat de contourlijnen van de tekeningen zijn doorgegrifEeld. Soms schreef 
Van de Venne op de achterzijde instructies voor de graveur, zoals het water moet op 
bobbelen / het tis een fontein bij een voorstelling van een herder en herderin aan het 
water, bestemd voor Houwelyck van Jacob Cats.48 Op de verso van een ontwerp 
voor een illustratie in 't Costelick Mal van Constantijn Huygens uit i622 noteerde 
hij dat de tekening na gebruik aan hem moest worden geretoumeerd. Dat Van 
de Venne zuinig was op zijn prentontwerpen kan verklaren waarom er zoveel 
bewaard zijn gebleven. Uit het voorgaande blijkt wel dat Van de Venne zo lang 
mogelijk controle wilde houden op het hele proces. Daarom is het op zijn minst 
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vreemd te noemen dat hij uitgerekend bij zijn eigen portret het vervaardigen van 
de voorbeeldtekening aan de graveur zou hebben overgelaten. 
Dat de portretgravure in Sinne-vonck dezelfde richting heeft als het ontwerp in 
het British Museum (cat. nr. 15 en afb. b) kan te maken hebben met het feit dat 
voor de tekening rood krijt is gebruikt. Dit materiaal was bij uitstek geschikt voor 
het maken van een tegendruk, ook contre-épreuve of Abklatsch genoemd. Door de 
roodkrijttekening te bedekken met een blanco vel bevochtigd papier en vervol- 
gens door een drukpers te halen, ontstond een afdruk met dezelfde voorstelling 
in spiegelbeeld die door middel van doorgriffelen kon worden overgebracht op 
de koperplaat.5° Afdrukken van de plaat hadden dan weer dezelfde richting als 
de oorspronkelijke tekening. Het aanwenden van deze methode kan verklaren 
waarom de tekening in het British Museum niet is doorgegriffeld, zoals bij prent- 
ontwerpen in een ander materiaal vaak wel het geval is. 
Indien ook de andere roodkrijttekeningen waren bestemd om te worden gegra- 
veerd, dan zou de door Royalton-Kisch geopperde toeschrijving aan de graveur 
Daniel van den Bremden zeker aan overtuigingskracht winnen. Hoewel er kun- 
stenaars waren die zelf hun schilderijen natekenden ten behoeve van reproductie- 
prenten, was het niet ongewoon om dit karwei over te laten aan anderen.51 In het 
atelier van Rubens, bijvoorbeeld, werden assistenten of graveurs hiermee belast.52 
Ook Adriaen van de Venne had ervaring met een dergelijke taakverdeling. Toen 
zijn schilderijenreeks met de vier jaargetijden uit 1625 (afb. II) in prent werd ge- 
bracht door Herman Jansz. Breckerveld maakte laatstgenoemde 
spiegelbeeldige natekeningen op ware grootte.53 De enige bewaard gebleven te- 
kening (afb. r2) is opgezet in rood krijt en daarna verder uitgewerkt met pen en 
penseel in bruin. De hoofdlijnen zijn doorgegriffeld om op de etsplaat te worden 
overgebracht. De ets (afb. 13) heeft dezelfde richting en afmetingen als het schil- 
derij ; waarschijnlijk waren de prenten bedoeld om als goedkoop alternatief voor 
de geschilderde reeks aan de muur te hangen.54 
Het is een verleidelijke gedachte dat de hier besproken roodkrijttekeningen 
eveneens waren bestemd om er prenten van te laten maken. Maar met uitzonde- 
ring van het portret in het British Museum (cat. nr. 15) is dit voor zover bekend 
niet gebeurd.ss Royalton-Kisch suggereerde dat de tekeningen wel voor dit doel 
werden gemaakt, maar dat de geplande gravures nooit zijn uitgevoerd. 56 Deze 
verklaring is echter problematisch aangezien het hier gaat om een relatief groot 
aantal tekeningen. Hoewel het denkbaar is dat een natekening die ten behoeve 
van een prent werd vervaardigd uiteindelijk ongebruikt bleef, is het toch minder 
waarschijnlijk dat dit op een dergelijke grote schaal gebeurde. Er zijn geen con- 
crete aanwijzingen dat de tekeningen waren bedoeld voor een prentserie die op 
het laatste moment werd afgeblazen: tussen de afzonderlijke voorstellingen valt 
geen inhoudelijk verband te ontdekken en evenmin hebben de bladen uniforme 
afmetingen, hetgeen bij een serie te verwachten zou zijn. Derhalve is er geen hard 
bewijs dat Van de Venne zijn schilderijen door Daniel van den Bremden in rood 
krijt liet natekenen om ze in druk te doen verschijnen. Uiteraard sluit dit niet 
uit dat de roodkrijttekening met het portret van Adriaen van de Venne (cat. nr. 
15), die immers diende als voorbeeld voor de gravure in Sinne-Yonck, wel door de 
graveur kan zijn gemaakt. Het is bijvoorbeeld mogelijk dat hij een oorspronkelijk 
ontwerp van Van de Venne, dat in een ander materiaal was getekend, overnam 
in rood krijt met het oogmerk om er een tegendruk van te maken.57 De tekening 
in het British Museum toont echter dezelfde stilistische kenmerken als de andere 
roodkrijttekeningen, zoals de verzorgde lijnvoering en de typische wijze van ar- 
ceren met dunne horizontale en verticale lijnen. Daarom mag er vanuit worden 
gegaan dat ze van dezelfde hand zijn. 
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Adriaen van de Venne, De 
Lente (uit een reeks met de vier 
jaargetijden), gesigneerd en 
gedateerd r62f, paneel, 16 x 37,3 
cm. Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. SK-A-1772. 
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Herman Jansz. Breckerveld 
naar Adriaen van dc Venne, 
De Lente, pen in bruin, bruin 
gewassen, over een eerste opzet 
in rood krijt, 183 x 365 mm. 
Leiden, I'rentenkabinet van de 
Universiteit, inv. nr. I'K-T-AW 
23 0. 
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Herman Jansz. Breckerveld 
naar Adriaen van de Venne, 
De Lente (uit een reeks met de 
vier jaargetijden, uitgegeven 
door Broer Jansz.), gesigneerd 
en gedateerd r625 (laatste 
cijfer veranderd in 6), ets, 
161 x 363 mm. Amsterdam, 
Rijksprentenkabinet. 
Volgens Royalton-Kisch wijken de roodkrijttekeningen wat de tekenstijl betreft 
aanmerkelijk af van de rest van het getekende oeuvre van Adriaen van de Venne, 
wat voor hem mede aanleiding was de eigenhandigheid van de groep in twijfel 
te trekken. Verreweg het leeuwendeel van zijn tekeningen bestaat uit ontwerpen 
voor prenten, uitgevoerd met pen in bruin, grijs gewassen met penseel en met 
wit gehoogd (zie bijvoorbeeld afb. 20 en cat. nr. 9, afb. b).58 Hoewel ze uiterst 
gedetailleerd kunnen zijn - soms zelfs op een zeer klein formaat - is de tekenwijze 
vlotter dan in de roodkrijttekeningen en zorgt de grijze wassing voor een meer 
levendige uitstraling. Deze verschillen hoeven echter niet per se te betekenen dat 
er een andere hand aan het werk is geweest, maar kunnen samenhangen met de 
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keuze van het tekenmateriaal. Ook speelt wellicht een rol dat het bij de prentont- 
werpen gaat om nieuwe inventies, al werd daarvoor soms een bestaande composi- 
tie omgewerkt. Het rood krijt is - op een uitzondering na (cat. nr. is) - toegepast 
voor natekeningen, wat vanzelf een minder losse uitvoering met zich meebracht. 
Een aangescherpt stukje rood krijt stelt een kunstenaar in staat om strakke lijnen 
te trekken, zeer gedetailleerd te werken en hierdoor een grote mate van helderheid 
te bereiken.5? De dikte en scherpte van de lijnen zijn te varieren door tijdens het 
tekenen meer of minder druk uit te oefenen; op deze wijze kunnen schaduwpar- 
tijen door middel van arceringen in allerlei toonwaarden worden weergegeven. 
Door met bevochtigd rood krijt hier en daar extra donkere lijnen en vlakken aan 
te brengen, is een overtuigende dieptewerking te verkrijgen. Bij vergelijking van de 
roodkrijttekeningen met de schilderijen waarop ze zijn gebaseerd, springt in het 
oog dat de schildertechniek van Van de Venne bekwaam in lijnen is vertaald. Dit 
is bijvoorbeeld te zien in de gezichten van de vechtende boeren in Jammerlijck!' 
(cat. nr. 7 en afb. a). In de grisaille is optimaal gebruik gemaakt van de eigen- 
schappen van de verf, die nu eens glad en transparant en dan weer rul en dekkend 
werd opgebracht, waarbij de kracht en expressiviteit van de penseelstreken een 
hoofdrol spelen. Strategisch geplaatste lichte hoogsels zorgen voor de finishing 
touch. In de tekening is gezocht naar tekenachtige oplossingen die een vergelijk- 
baar effect sorteren: schaduwpartijen zijn met arceringen aangegeven, terwijl op 
de plaatsen van de hoogsels de lichte kleur van het papier zichtbaar is gelaten. 
In het Rijksprentenkabinet te Amsterdam bevindt zich een grote gewassen 
pentekening op perkament - voluit gesigneerd en 1638 gedateerd - die zich evenals 
de roodkrijttekeningen kenmerkt door een hoge graad van afwerking en een klare 
lijnvoering (afb. 14). De voorstelling toont hoe mensen van alle rangen en standen 
zich verdringen rond een engeltje dat munten uitstrooit vanaf een piedestal met 
de toepasselijke spreuk Elck sijn gading. Links van de sokkel heeft Van de Venne 
zichzelf in de menigte afgebeeld, compleet met schildersattributen, op een ma- 
nier die sterk doet denken aan de portretgravure in Sinne-vonck (cat. nr. 15, afb. 
b). Deze pentekening is voor zover bekend geen prentontwerp of kopie naar een 
schilderij .60 De uitvoering is zeer verzorgd en laat zich - afgezien van verschillen 
veroorzaakt door de aard van het tekenmateriaal - goed vergelijken met de rood- 
krijttekeningen. Zo zijn de plooien in de kleding van de deftige vrouw links voor- 
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Adriaen van de Venne, 'Elck sijn 
gading', gesigneerd en gedateerd 
1638, pen in zwart en grijs, 
penseel in grijs, op perkament, 
305 x 465 mm. Amsterdam, 
Rijksprentenkabinet, inv. nr. 
RP-T-i885-A-466. 
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Adriaen van de Venne, "t Sijn 
ellendige beenen die Armoe 
moete(nJ draege(nJ.', paneel, 
54,6 x 42,2 cm. Oberlin, Allen 
Memorial Art Museum, 
Mrs. F.F. Prentiss Fund, 1960, 
inv. nr. 1960-94 (voorheen Gotha, 
Herzogliches Museum, inv. nr. 
228). 
aan met grote aandacht en gevoel voor volume weergegeven, net als bij de pluim- 
bal spelende dame in 'Elck sijn %jt-verdrij@' (cat. nr. 3) en de zittende vrouw in 
Mdns- verdriet!'(cat. nr. 9). Eenzelfde vergelijking kan worden gemaakt tussen de 
opwaaiende rokken van de op de grond gevallen vrouw in de pentekening en die 
van de dame in `Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen' (cat. nr. 6). De 
pentekening in het Rijksprentenkabinet, waarvan de eigenhandigheid nooit in 
twijfel is getrokken, legt derhalve een verbinding tussen de roodkrijttekeningen 
en de rest van het getekende oeuvre van Adriaen van de Venne. Om de vraag te 
kunnen beantwoorden of de natekeningen in rood krijt door Van de Venne zelf 
zijn vervaardigd, dient echter eerst meer inzicht te worden verkregen in hun mo- 
gelijke functie. 
Atelierarchief ? 
Indien de roodkrijttekeningen geen voorbeelden voor prenten waren, welke func- 
tie kunnen ze dan hebben vervuld? Een mogelijkheid is dat de kunstenaar op deze 
manier zijn werken visueel wilde documenteren voordat ze het atelier verlieten. 
Sommige zeventiende-eeuwse schilders hadden het maken van natekeningen of 
ricordi tot een vast onderdeel van hun werkroutine gemaakt. Befaamd is het Liber 
Veritatis van Claude Lorrain (16oo-i682-), een album waarin hij gedurende het 
grootste deel van zijn loopbaan - van ca. 1635 tot aan zijn dood - systematisch ge- 
wassen pentekeningen maakte van zijn voltooide schilderijen.61 Hij signeerde de 
tekeningen aan de achterkant en noteerde daar ook aan wie of naar welke stad hij 
het betreffende stuk had verkocht. Volgens zijn biograaf Baldinucci was Claude 
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16a 
Adriaen van de Venne, Jammerlijck!' (cat. nr. 7, afb. a). 
16b 
Adriaen van de Venne, nr. 7, afb. b), in 
spiegelbeeld. 
met dit album begonnen omdat er in Rome talrijke vervalsingen van zijn werk 
circuleerden, die zijn reputatie schade toebrachten. Vandaar dat de kunstenaar 
het zelf zijn Libro d1nvenzione of Libro di Veriti noemde. Behalve om imitaties te 
ontmaskeren, kan hij het album ook hebben aangewend om indruk te maken op 
potentiele kopers en als voorbeeldenboek voor eigen gebruik, om er composities 
of individuele motieven aan te ontlenen voor nieuwe schilderijen. 
Een Nederlands equivalent van het Liber Veritatis, zij het van een ander artis- 
tiek niveau, is het tekenboekje van de Middelburgse architectuurschilder Daniel 
de Blieck (ca. 1630?-1673).62 Dit boekje, nu bij de Rijksdienst voor de Monu- 
mentenzorg te Zeist, bevat eenvoudige potloodtekeningen van kerkinterieurs en 
andere architectuur. Op de achterzijde van 66n van de laatste bladen schreef de 
kunstenaar: van de voorgaende schettsen / heb ickse al geschildert, op / achte naer, 
soo dat ick der / 74 stucken geschildert hebbe / waer naer deze schetsen, na / de schilde- 
rien geschets sijn. De nagetekende werken beslaan niet zijn gehele loopbaan, maar 
dateren uit de jaren 1652-1659. Het Liber Veritatis en het boekje van De Blieck 
hebben met elkaar gemeen dat de tekeningen uit de vrije hand zijn gemaakt, dus 
zonder de aanwending van reproductietechnieken, en dat de kunstenaars waren 
gebonden aan het standaardformaat van de albumbladen. Het laatste betekende 
niet alleen dat de voorstellingen moesten worden verkleind, maar ook dat de ver- 
houding tussen hoogte en breedte diende te worden aangepast. 
Een dergelijke aanpassing was te vermijden door het gebruik van losse vellen 
waarvan het formaat kon worden afgestemd op de maatverhoudingen van het 
origineel, zoals werd gepraktiseerd door Caspar Netscher (ca. I63j/39-1684) . Deze 
genre- en portretschilder, van wie een aantal natekeningen bewaard bleef, ging 
minder systematisch te werk dan Claude Lorrain en Daniel de Blieck: er zijn 
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Adriaen van de Venne, Dansende 
boeren, gesigneerd en gedateerd 
grisaille, paneel, 35,8 x z8,8 
cm. Amsterdam, Amsterdams 
Historisch Museum, inv. nr. 
SA 7425 (voorheen in bruikleen 
aan Rijksmuseum, Amsterdam, 
inv. nr. SK-C-6o9). 
geen aanwijzingen dat hij gedurende een bepaalde periode zijn gehele productie 
documenteerde en ook varieren het materiaal en de mate van gedetailleerdheid 
van de tekeningen. Uit het feit dat hij op de achterzijden noteerde wanneer het 
betreffende schilderij was gemaakt en voor welke prijs het werd verkocht, valt af te 
leiden dat ze waren bestemd voor eigen gebruik en niet voor de verkoop. Netscher 
liet ook zijn ateliermedewerkers ricordi vervaardigen. In het geval van een aantal 
portretten is vastgesteld dat de natekeningen in het atelier hebben gefungeerd als 
modellen voor latere werken. 63 
De verschillende leden van de Haarlemse schildersfamilie De Braij tekenden 
over een langere periode hun eigen en elkaars schilderijen na en legden zo een om- 
vangrijk atelierarchiefaan. Salomon de Braij was hiermee begonnen en zijn zonen 
Jan, Joseph en (mogelijk) Dirck zetten de traditie voort. Thans zijn deze natekenin- 
gen verspreid over verschillende collecties, maar indertijd zullen ze bij elkaar in het 
atelier zijn bewaard. Het zijn zorgvuldig afgewerkte bladen - uitgevoerd in pen en 
grijze wassing of in een combinatie van zwart en rood krijt - waarin ieder detail van 
het gekopieerde schilderij is overgenomen, inclusief signatuur en datering. ?Xlel zijn 
de voorstellingen gereduceerd - met behoud van de maatverhoudingen - hetgeen 
niet verwonderlijk is gezien de vaak grote formaten van de originelen, waaronder 
66n van de schilderingen voor de Oranjezaal in Huis ten Bosch. De tekeningen 
kunnen in het atelier meerdere functies hebben gehad. Ten eerste was het natekenen 
van het werk van de meester een vast onderdeel van de schildersopleiding en ook 
Salomon de Braij zal zijn zonen op deze manier met het vak vertrouwd hebben ge- 
maakt. Behalve door didactische motieven kan het natekenen van schilderijen ook 
zijn ingegeven door de wens om een verzameling van voorbeelden op te bouwen, 
als waardevolle inspiratiebron voor nieuwe composities. Ten slotte is het denkbaar 
dat de tekeningen aan potentiele klanten werden getoond als een staalkaart van het 
soort schilderijen dat het atelier De Braij kon leveren. 
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Daniel van den Bremden naar 
Adriaen van de Venne, De 
oogoperatie, gesigneerd, gravure, 
96 x 128 mm. Illustratie in: A. 
van de Venne, Tafereef van de 
Belacchende Werelt, Den Haag 
1635, p. 99. Foto: Koninklijke 
Bibliotheek, Den Haag. 
Het aanleggen van een atelierarchief kan ook Van de Venne voor ogen hebben ge- 
staan. Dat het voor hem zinvol was geslaagde composities als aide-memoires vast 
te leggen, blijkt wanneer wordt gekeken naar zijn schilderijenproductie in Den 
Haag. Nadat hij in 1625 van Middelburg naar de hofstad was verhuisd, ondergin- 
gen zijn schilderstijl en werkwijze binnen korte tijd ingrijpende veranderingen. 61 
In Middelburg schilderde Van de Venne hoofdzakelijk veelkleurige landschappen 
met figuren, waarvan de ingewikkelde composities, de overvloed aan anekdoti- 
sche details en de zorgvuldige afwerking een tijdrovende werkwijze impliceren. 
Vrijwel ieder schilderij uit deze vroege periode berust op een nieuwe inventie. 
Hij herhaalde zelden hele (of grote delen van) composities, maar wel vaak afzon- 
derlijke motieven.66 Wellicht gebruikte hij daarvoor tekeningen van individuele 
figuren of figuurgroepen, die hij als modellen in zijn atelier bewaarde. 67 In Den 
Haag ging Van de Venne zich al spoedig toeleggen op een andere type schilderij, 
dat zich kenmerkt door een vlotte schilderwijze, het gebruik van relatief goedkope 
materialen en een voorkeur voor thema's die worden gerekend tot de genreschil- 
derkunst. Hoewel hij niet stopte met het maken van polychrome schilderijen, 
werden grisailles zijn specialiteit .68 Aan de hand van gedateerde werken kan wor- 
den geconstateerd dat zijn productie in een rap tempo steeg.?? Behalve door een 
snellere werkwijze verhoogde hij zijn productiviteit door het regelmatig variëren 
of zelfs letterlijk herhalen van dezelfde composities .70 Daarbij zullen modellen die 
gehele voorstellingen in beeld brachten (en niet slechts afzonderlijke motieven) 
zeker van nut zijn geweest. 
Er bestaan talrijke herhalingen en varianten van composities die in roodkrijt- 
tekeningen zijn vastgelegd.  Vooral de voorstelling met de spreuk 'Het sijn stercke 
beenen die Weelde konne?nj dragen' was blijkbaar een succesnummer. Behalve het 
polychrome origineel dat zich vroeger in het museum te Gotha bevond (cat. nr. 
6, afb. a), is nog een groot aantal (eveneens polychrome) schilderijen met exact 
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dezelfde voorstelling bekend. 72 De schilderkunstige kwaliteit hiervan varieert van 
matig tot ronduit slecht. Het lijkt dan ook niet te gaan om eigenhandige herha- 
lingen, maar om kopieen door anderen. 73 Deze kunnen in het atelier van Van de 
Venne door medewerkers en leerlingen zijn vervaardigd, wellicht over een langere 
periode. Het is echter denkbaar dat de meest zwakke exemplaren buiten het ate- 
lier en dus ver van het toeziend oog van de meester ontstonden. 
Wanneer het kopieren van 11et sijn stercke beenen ...' in het atelier plaatsvond, 
kan de roodkrijttekening (cat. nr. 6) als model hebben gefungeerd, zeker na- 
dat het origineel was verkocht. Door de hoge mate van gedetailleerdheid zal de 
roodkrijttekening zich goed hebben geleend voor het maken van exacte kopieen. 
Op welke wijze dit voorbeeld dan werd overgenomen, is nog niet vastgesteld; de 
tekening zelf is niet doorgegriffeld. Tot nog toe kon slechts 6en van de kopieen 
worden onderzocht (cat. nr. 6, afb. c), waarbij geen onmiskenbare sporen van 
een voorbereidende tekening op het paneel waren te ontdekken?4 Overigens is er 
vooralsnog niets bekend over de werkverdeling binnen het atelier van Adriaen van 
de Venne. In de bewaard gebleven boeken van het Haagse schildersgilde staan 
geen leerlingen van hem vermeld, maar zijn twee zonen die voor het schildersvak 
kozen - Pieter en Huijbreght (1634/35- in of na 1682) - zullen onge- 
twijfeld door hun vader zijn opgeleid. Over hun aandeel in de atelierproductie 
bestaat echter nog geen duidelijkheid?5 
Het schilderij dat zich voorheen in het museum te Gotha bevond (cat. nr. 6, 
afb. a), ging aldaar vergezeld van een tegenhanger met de spreuk "t Sijn ellendige 
beenen die Armoe moete[n] draege[n].', nu in het museum te Oberlin (afb. 
Ook van deze voorstelling werden tal van herhalingen gemaakt, die op hun beurt 
pendantparen vormden met kopieen van 'Het sijn stercke beenen ... '.77 Tegenwoor- 
dig is moeilijk te bepalen welke schilderijen precies bij elkaar hebben gehoord, 
omdat slechts twee paren bijeen zijn gebleven .78 Het is mogelijk dat van "t Sijn 
ellendige beenen ...'eveneens een roodkrijttekening heeft bestaan, die bij het kopi?- 
ren als model kan hebben gediend, maar deze is thans niet meer bekend. 
Een aantal malen heeft Van de Venne een compositie spiegelbeeldig herhaald: 
een efficiente manier om een schilderij te maken dat er op het eerste gezicht an- 
ders uitziet dan het voorbeeld, terwijl het in feite gaat om dezelfde voorstelling 
Zo bevat jammerlijck!', waarvan een roodkrijttekening bestaat, dezelfde hoofd- 
bestanddelen als de grisaille nr. 7, afb. a-b). 80 De treffende 
overeenkomst komt duidelijk aan het licht wanneer 66n van beide in spiegelbeeld 
wordt afgedrukt (afb. r6a-b). Wel zijn er verschillen in de uitwerking van details: 
in 
`?ammer-mall.?' trapt de ene vechtersbaas de andere tegen de knie in plaats van 
in het kruis. Daarnaast zijn er subtielere veranderingen in de lichaamshoudingen 
en de posities van handen en voorwerpen. Ook is in Jammer-mall!'in het midden 
van de groep een hoofd toegevoegd en staat de achtergrondfiguur met de opgehe- 
ven armen dichterbij. 
jammerlijck!'is 1631 gedateerd (en niet I62I zoals lange tijd werd aangenomen) 81 
Ook Janlnler-nlall." draagt een jaartal, maar helaas zijn de laatste twee cijfers niet 
goed leesbaar.82 Het schilderij is echter sinds T875 gedocumenteerd als pendant 
van de grisaille Dansende boeren uit i632 (afb. 17) en indien deze beide panelen 
inderdaad als paar zijn geschilderd, dan ligt het voor de hand dat ze uit hetzelfde 
jaar stammen.83 In dat geval zou `jammer-mall!' dus later dan Janlnlerlijck." zijn 
vervaardigd en is het laatstgenoemde werk als het prototype te beschouwen.84 
Naast letterlijke en gespiegelde herhalingen schilderde Van de Venne veelvul- 
dig variaties op dezelfde thema's. Een (waarschijnlijk polychroom) schilderij dat 
in 1932 bij kunsthandel Goudstikker te Amsterdam werd tentoongesteld (cat. nr. 
13, afb. b), toont bijvoorbeeld een schaatsend paar dat in grote lijnen overeenkomt 
met de roodkrijttekening van hetzelfde onderwerp (cat. nr. 13). In de poses en kle- 
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i9 
Adriaen van de Venne, 'Lijdt en 
mijdt. gesigneerd en gedateerd 
z63z, grisaille, paneel, 43 x 3S 
cm. Sibiu, Muzeul National 
Brukenthal, cat. 1964, nr. 54. 
ding van de figuren zijn echter talrijke kleine verschillen te bespeuren. De com- 
positie van 'Rijckdom soeckt weelde.' (cat. nr. io) is in meerdere varianten bekend, 
waaronder een polychrome versie in kleiner formaat (cat. nr. 10, afb. a). Minder 
in het oog springend, maar minstens zo frequent is het repeteren van individuele 
motieven in een andere context, waarop Van de Venne veelvuldig kan worden 
betrapt. Een voorbeeld hiervan is het gebaar waarmee de dame in 'Rijckdom soeckt 
weelde.' haar wijnglas schuin houdt zodat de inhoud wordt verspild. Eenzelfde 
gebaar kan worden aangetroffen in Monniken in een herberg (cat. nr. 12) en - spie- 
gelbeeldig - in `Het sijn stercke beenen die Wleelde konne?nJ dragen' (cat. nr. 6). 
Hoewel nog niet is vast te stellen hoe de roodkrijttekeningen nu precies func- 
tioneerden bij het herhalen of varieren van gehele voorstellingen en individuele 
motieven, zal uit het voorgaande duidelijk zijn dat dergelijke hulpmiddelen in het 
atelier van Van de Venne zeker van pas kwamen. Door schilderijen na te teke- 
nen voordat ze de werkplaats verlieten, konden composities worden bewaard voor 
verder gebruik. Op deze wijze ontstond een archief dat niet alleen waardevol was 
bij het maken van nieuwe schilderijen, maar ook bij het ontwerpen van boekillu- 
straties - een activiteit waar Van de Venne zich intensief mee bezighield. Hoewel 
veel van zijn illustraties op nieuwe inventies berustten, koos hij wanneer het hem 
uitkwam (onderdelen van) composities die ook in zijn schilderijen voorkomen. 81 
Dit is in het bijzonder het geval in Tafereel van de Belacchende Werelt uit 1635. 86 
Van 66n van de illustraties in dit boek staat vast dat de geschilderde voorstelling 
aan het prentontwerp voorafging en niet omgekeerd. De centrale figuurgroep in 
de prent op p. 99 (afb. 18) - een kwakzalver die samen met een vrouwelijke kom- 
paan een oude man onder handen neemt - komt overeen met een schilderij uit 
1631 (afb. 19), zij het dat daar een tandheelkundige ingreep is verbeeld in plaats 
van een oogoperatie. De ontwerptekening voor deze illustratie, die door Daniel 
van den Bremden werd gegraveerd, bleef bewaard (afb. 20).87 Behalve zijn signa- 
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20 
Adriaen van de Venne, De 
oogoperatie, gesigneerd en 
gedateerd 1632, pen in bruin, 
bruingrijs gewassen, 98 x 128 mm. 
Leiden, Universiteitsbibliotheek, 
Museum Catsianum, inv. nr. La. 
tuur schreef Van de Venne in de rechterbenedenhoek van de pentekening ook het 
jaar van ontstaan: 1632. Hij maakte het ontwerp dus ruim voor het verschijnen 
van het boek, maar een jaar na voltooiing van het schilderij. 
Op p. 109 van Tafereel van de Belacchende Werelt staat een illustratie (cat. nr. 9, 
afb. c) die grote overeenkomsten vertoont met de compositie van 
(cat. nr. 9). Ook ditmaal is de ontwerptekening bewaard gebleven (cat. nr. 9, afb. 
b), maar helaas draagt deze geen jaartal. 118 Het schilderij dat met de roodkrijtte- 
kening in verband kan worden gebracht (cat. nr. 9, afb. a), is evenmin gedateerd. 
Het lijkt echter aannemelijk dat het prentontwerp, net als bij de bovengenoemde 
illustratie van de kwakzalver, teruggaat op de geschilderde voorstelling en niet 
andersom. In het prentontwerp is het tafereel meer compact, hetgeen gezien het 
kleinere formaat begrijpelijk is. De figuren en voorwerpen zijn dichter bij elkaar 
geplaatst; de tafel, die in het schilderij rechts staat, is verschoven naar het midden 
en neemt de plaats in van het krukje. Dat de kunstenaar het ondanks de beperkte 
ruimte toch nodig vond om rechts een tweede emmer en een tobbe toe te voegen, 
kan worden verklaard doordat deze voorwerpen expliciet worden genoemd in de 
tekst bij de illustratie. Daarin wordt onder het motto Wijfs-ghebiedt is Mans-ver- 
driet het droevige lot van de onderworpen man beklaagd: Met twee Emmers, uyt 
een Tobbe, Most Hy, as een schuyrster, schrobbe. 89 
Naast het vastleggen van composities met het oog op hergebruik in schilderijen 
en boekillustraties, kunnen de roodkrijttekeningen nog andere doelen hebben 
gediend. Er valt te denken aan een functie als 'showroommodellen', om klan- 
ten te laten kiezen van welke voorstelling ze graag een kopie of variant wilden 
hebben in de door hen gewenste uitvoering (grisaille of polychroom). Dit kan 
verklaren waarom de tekeningen zo zorgvuldig zijn uitgewerkt en alle details van 
de originelen werden overgenomen, inclusief de tekst in de spreukbanden. Het 
is bekend dat Adriaen van de Venne bij zijn huis aan de Haagse Turfmarkt, ge- 
naamd inde drie Leer-Konsten, een winkel had waarin zijn eigen publicaties te 
koop waren.?° Verondersteld mag worden dat hier ook zijn overige producten, 
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zoals schilderijen en losse prenten, werden aangeboden. In Middelburg had hij 
met zijn broer Jan een Schildery-winckel geëxploiteerd, waarin volgens eigen zeg- 
gen schilderijen, prenten, boeken, kaarten, muziekinstrumenten, verrekijkers en 
tal van andere zaken te koop waren.9' Het is de vraag of de winkel in Den Haag 
eenzelfde gevarieerd aanbod had, maar in ieder geval was het een geschikte plaats 
om de roodkrijttekeningen aan geinteresseerden te tonen. 
Ook is het geenszins uit te sluiten dat de tekeningen, wanneer ze niet meer 
nodig waren in atelier of winkel, uiteindelijk zelf voor verkoop in aanmerking 
kwamen.92 Dit kan een reden zijn waarom er geen persoonlijke notities op de ach- 
terzijden werden aangebracht. Uit commercieel oogpunt is het echter vreemd dat 
slechts enkele roodkrijttekeningen zijn gesigneerd: in Elck sijn Tijt-verdrijfj:' (cat. 
nr. 3) kunnen resten van een signatuur worden ontdekt en Vechtende bedelaars 
(cat. nr. 14) draagt het monogram AYD.Y Dit voor Van de Venne ongewone 
monogram ontbreekt overigens in het schilderij (cat. nr. 14, afb. a), waarin op een 
andere plaats resten van een voluit geschreven signatuur staan. 93 
Indien de roodkrijttekeningen inderdaad deel uitmaakten van een atelierar- 
chief, dan is het zeer waarschijnlijk dat ze ook in de werkplaats ontstonden en kan 
Daniel van den Bremden alleen al om die reden als maker worden uitgesloten. 
Dit wil echter nog niet zeggen dat alle tekeningen per se door Adriaen van de 
Venne zelf werden vervaardigd. Het natekenen van schilderijen door leerlingen 
was immers een vast onderdeel van de opleiding. Uit het atelier van Rembrandt 
is een aantal voorbeelden van deze praktijk bewaard gebleven. 94 In zijn Inleydinge 
tot de Al-ghemeene Teycken-Konst uit 1668 noemt Willem Goeree (r635-17n) het 
na Teyckenen van goede Schilderyen als de tweede trap in het tekenonderwijs, na 
het kopi?ren van tekeningen en voorafgaand aan het tekenen naar vrijstaande 
sculptuur en - als laatste trap - de studie naar het leven.95 In de derde druk van 
zijn traktaat (uit 1697) merkt Goeree overigens wel op dat rood krijt, omdat het 
moeilijk is uit te wissen, vooral geschikt is voor de gevorderde tekenaar, terwijl de 
beginneling beter uit de voeten kan met houtskool en potlood. 96 
Het grootste deel van de roodkrijttekeningen naar schilderijen van Adriaen 
van de Venne is van hoge kwaliteit en getuigt van een groot meesterschap in de 
beheersing van het tekenmateriaal. Een enkele tekening valt kwalitatief enigszins 
uit de toon, zoals 'Goet rond.' (cat. nr. 4). 97 Hoewel alle details uit het schilderij 
(cat. nr. 4, afb. a) braaf zijn overgenomen, is de uitwerking daarvan niet geheel 
overtuigend. De gezichtsuitdrukkingen zijn minder raak getypeerd, bijvoorbeeld 
die van de oude vrouw rechts van het midden. Voor het overige komt de tekenstijl 
wel overeen met die van de andere tekeningen, vooral wat betreft de wijze van ar- 
ceren in de schaduwpartijen. Het is mogelijk dat deze tekening niet door de mees- 
ter zelf, maar in dezelfde stijl door een leerling werd uitgevoerd, maar zekerheid 
hierover is moeilijk te verkrijgen. Zoals hierboven al werd opgemerkt is er over 
eventuele leerlingen van Van de Venne helaas niets bekend, zodat er vooralsnog 
geen geschikte kandidaten zijn aan te wijzen. 
Wanneer alle argumenten op een rijtje worden gezet, is de conclusie gerechtvaar- 
digd dat de roodkrijttekeningen in het atelier van Adriaen van de Venne werden 
gemaakt als natekeningen van zijn schilderijen op ware grootte. Deze schilderijen 
dateren uit een relatief korte, maar belangrijke periode in zijn loopbaan - de 
jaren 1625-1635 - waarin zijn stijl en werkwijze ingrijpend veranderden .98 Waar- 
schijnlijk was het hoofddoel het vastleggen van geslaagde inventies met het oog 
op hergebruik. Omdat zijn productie zich kenmerkte door talrijke herhalingen en 
varianten van dezelfde composities in verschillende uitvoeringen, had hij zeker 
behoefte aan een dergelijk atelierarchief. Slechts een van de bewaard gebleven 
roodkrijttekeningen - zijn eigen portret (cat. nr. 15) - kan worden herkend als 
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een ontwerp dat speciaal voor een prent werd gemaakt en neemt daarmee een 
uitzonderingspositie in binnen de groep. Een inscriptie op de achterzijde van dit 
blad heeft aanleiding gegeven tot de veronderstelling dat de roodkrijttekeningen 
niet door Adriaen van de Venne, maar door de graveur Daniel van den Brem- 
den zouden zijn vervaardigd, als ontwerpen voor prenten. Bij de betrouwbaarheid 
van deze inscriptie kunnen echter vraagtekens worden geplaatst. Op stilistische 
gronden kan de portrettekening aan dezelfde hand worden toegeschreven als de 
overige roodkrijttekeningen. Deze groep wijkt qua tekenwijze weliswaar af van 
het merendeel van de tekeningen die Van de Venne in ander materiaal maakte, 
maar zijn oeuvre biedt toch een aanknopingspunt in de vorm van de op perka- 
ment vervaardigde pentekening 'Elck sijn gading' uit 1638 (afb. 14), die eveneens 
zeer verzorgd is uitgevoerd. Een bijkomend argument om de graveur Van den 
Bremden als maker uit te sluiten, is het feit dat behalve het genoemde portret 
(cat. nr. 15) geen van de roodkrijttekeningen in prent blijkt te zijn gebracht. Uit- 
gaande van een functie als atelierarchief is er alle reden om het ontstaan van de 
tekeningen binnen de werkplaats van Van de Venne te situeren. Gelet op de hoge 
kwaliteit van de uitvoering lijkt verreweg het merendeel van de bladen eigenhan- 
dig te zijn; in een enkel geval bestaat het vermoeden dat wellicht een leerling voor 
het kopieerwerk werd ingeschakeld.?? Dat er meer roodkrijttekeningen moeten 
hebben bestaan dan de vijftien die in het hierna volgende catalogusgedeelte zijn 
opgenomen, bewijst het overzicht van tekeningen die thans alleen uit schriftelijke 
vermeldingen bekend zijn (bijlage 11). Hopelijk kan de ontdekking van nu nog 
onbekende exemplaren het inzicht in dit aspect van Van de Vennes kunstenaar- 
schap verder verdiepen. 
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BIJLAGE 1 : 
Catalogus van de roodkrijttekeningen'00 
Tekeningen met spreukbanden, in alfabetische volgorde van opschrift (cat. nrs. i-io) 
I* * 
f4l-arm! ' 
Rood krijt, enkele lijnen in zwart (krijt?). 
328 x 476-482 mm; geen kaderlijnen; randen onregelmatig afgesneden. 
Opschriften etc. recto: rechtsonder, in banderol, Al-arm! (in rood krijt); verso: rechtsboven Van der Yinne fe. (pen in bruin), links 
van het midden No. 3j2 v.d. Vinne (in potlood), en diverse andere nummers. 
Watermerk: naam in hoofdletters LPINAVD.101 
Amsterdam, ksth. B. Houthakker. 
Herkomst: 
Verz. Pieter de Boer, Hergiswil (Zwitserland); ksth. Sabrina F6rster, D3sseldor£ 1993; vlg. Pieter de Boer e.a., Londen (Phillips), 
17-4-1996, nr. 118 en afb.; vlg. Amsterdam (Christie's), nr. 322 en afb. in kleur. 
Literatuur: 
Cat. tent. Sammlung Pieter de Boer. Holliindische und italienische Meisterzeichnungen I5.-I9. Jahrhundert, D fsseldorf (Galerie 
Sabrina F6rster) 1993, pp. 18-19, nr. 6 en afb. in kleur. 
Relatie(s) met ander werk: 
Er is geen schilderij met dezelfde voorstelling en afmetingen bekend, maar mogelijk heeft dit wel bestaan. De maten van het 
blad, dat wellicht aan alle randen iets is afgesneden, komen namelijk globaal overeen met een liggend formaat dat Van de Venne 
regelmatig gebruikte voor zijn schilderijen (zie noot 4). Een voorbeeld hiervan is een grisaille uit 1632, met hetzelfde opschrift als 
deze tekening (afb. a). 
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Zie p. 131; noot 4, z2, in, 148. 
ia 
Adriaen van de Venne, l4l-arm.' gesigneerd en gedateerd -r632, grisaille, paneel, 35 x 47,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: 
RKD, Den Haag. 
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2* 
f4l-arm! ' 
Rood krijt. 
366 x 297-307 mm; het blad is bevlekt en beschadigd: aan de linkerzijde ontbreekt langs de bovenste helft van het blad een strook 
van ca. 6-8 mm breedte en aan de rechterzijde ontbreken de rechterbenedenhoek en een gedeelte boven het midden (vervangen 
door aangezette stukken); de rode kaderlijnen zijn later aangebracht, want de linker lijn volgt de rand van het afgesneden gedeelte 
en de rechter lijn loopt onderaan door over het aangezette stuk. 
Opschriften etc. recto: middenonder, in banderol, Al-arm! (in rood krijt); verso: stempel Staatliche Graphische Sammlung en 
handgeschreven inv. nr. 9709. 
Watermerk: onherkenbaar (mogelijk deel van een groot watermerk). 
Munchen, Staatliche Graphische Sammlung, inv. nr. 9709. 
Herkomst: 
Onbekend.lo2 
Literatuur: 
W. Wegner, Die niederländischen Handzeichnungen des I5-I8. Jahrhunderts. Kataloge der Staatlichen Graphischen Sammlung 
Miinchen. Band I, Berlijn 1973, p. 139, nr. ioio; afb. in Tafel 15°. 
Relatie(s) met ander werk: 
De maten van dit blad sluiten aan bij een formaat dat door Van de Venne veelvuldig werd gebruikt voor schilderijen met staande 
composities (zie noot 4). 
Zie p. 131; noot 4, 97, 148. 
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3 
Pick sijn Tijt-verdrijff.' 
Rood krijt, versterkt met geolied of met water bevochtigd rood krijt; er zijn geen sporen van doorgriffelen op de recto te zien, maar 
de met olie of water bevochtigde delen van de voorstelling schijnen door het dunne papier heen en en zijn daardoor (bedoeld?) 
duidelijk zichtbaar op de verso-zijde (afb. a). 
352 x 449 mm; verticale vouw in het midden; resten van kaderlijnen in pen en bruine inkt aan boven- en onderzijde (waarschijnlijk 
niet origineel). 
Opschriften etc. recto: middenonder, in banderol, Elck sijn Tijt-verdrijff. (in rood krijt); onderaan, rechts van het midden, resten 
van signatuur AD (vJ w of w?]enne (AD ineen; in rood krijt); verso: onderaan, links van het midden, Van de Venne (in potlood). 
Watermerk: monogram HB.lo3 
New York, The Metropolitan Museum of Art, David T. Schiff Gift, 1994, inv. nr. 1994,sz. 
Herkomst: 
Vlg. Rene della Faille de Waerloos, Van den Berch van Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Chateau de Heeswijk e.a., 
Amsterdam (Muller), i9-r-i9o4, nr. 378, als A. van der Venne (attribué i) (maten opgegeven als 45 x 35,5 cm); vlg. Heinrich Wilhelm 
Campe e.a., Leipzig (Boerner), nr. 186 (Aus österreichischem Besitz) 104; vlg. Londen (Sotheby's), 21-3-1973, nr. 47 en afb.; 
verz. H.R. Bijl, Den Haag; vlg. H.R. Bijl e.a., Amsterdam (Sotheby's), y-m-i993, nr. 38 en afb. in kleur. 
Literatuur: 
Royalton-Kisch 1988 (noot i), p. 186, afb. zzb; Hollstein 1949-... (noot i), dl. 35, p. 101, onder nr. z67; 'Recent Acquisitions. A 
Selection: r993-i994', The Metropolitan Museum of Art Bulletin 52 (1994-1995), nr. 2, p. 25 en afb. in kleur (entry door H.B. Mules); 
Schapelhouman/Schatborn 1998 (noot 5), dl. i, p. 168, onder nr. 363. 
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Relatie(s) met ander werk: 
Er is geen schilderij met dezelfde compositie bekend, maar de afmetingen komen globaal overeen met een door Van de Venne 
regelmatig toegepast standaardformaat (vgl. cat. nr. I; zie noot 4). 
Een illustratie in J. Cats, Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt... uit 1632 - naar een ontwerp van Van de Venne gegraveerd 
door een anonieme kunstenaar - toont een vergelijkbare compositie, die echter is gereduceerd tot de twee hoofdfiguren en 
is gesitueerd in de open lucht (afb. b).'Ol Terwijl de houding van de vrouw in de prent vrijwel overeenkomt met die in de 
roodkrijttekening, wijkt de houding van de man enigszins af, vooral wat betreft de positie van de benen. 
Het album van Van de Venne uit iG2G in het British Museum te Londen bevat een miniatuur (f. 22) waarop het balspel wordt 
gespeeld door twee vrouwen, waarvan de linker dezelfde houding heeft als de vrouw in de roodkrijttekening en de prent. 
De pluimbal spelende man en vrouw uit de roodkrijttekening verschijnen - in iets gewijzigde poses - als stoffering in een 
paleisinterieur van Jan van Vucht uit i628 (afb. c). Deze figuren lijken niet geschilderd door Van de Venne zelf, maar gaan 
waarschijnlijk wel terug op een van hem afkomstig voorbeeld.° 
Zie pp. 131, 148, iss; noot 4, 23, 92. 
3a 
Verso van cat. nr. 3. 
3b 
Anoniem naar Adriaen van de Venne, Amor, ut pila, vices exigit., gravure, I29 x 133 mm. Illustratie in: J. Cats, Spiegel vanden Ouden 
ende Nieuwen Tijdt ..., Den Haag rG3z, dl. I, p. 32: XI. 
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3c 
Jan van Vucht, Paleisinterieur met elegante figuren, gesigneerd en gedateerd I628, paneel, 44,4 x 60,3 cm. Amsterdam, ksth. P. de 
Boer. 
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4 
'Goet rond.' 
Rood krijt. 107 
239 x 369 mm; verticale vouw in het midden; het blad is bevlekt en beschadigd: onderaan, links van het midden, ontbreekt 
een driehoekig gedeelte van het papier (vervangen door een aangezet stuk); randen onregelmatig afgesneden (bij de linker- en 
rechterbovenhoek en in het midden van de rechterzijde mogelijk resten van de originele rode kaderlijnen). 
Opschriften etc. recto: onderaan, links van het midden, in banderol, Goet rond. (in rood krijt)°; verso: 164 mox (in bruine inkt). 
Huidige verblijfplaats onbekend. 
Foto: Sotheby's, Amsterdam. 
Herkomst: 
Vlg. Oscar von zur M3hlen te St. Petersburg e.a., Berlijn (Amsler, Ruthardt), 5/7-6-1912, nr. 488; verz. Carel Emil Duits109; vlg. 
Amsterdam (Sotheby's), 8-II-2000, nr. 31 en afb. in kleur. 
Relatie(s) met ander werk: 
Een grisaille uit 1633 met een identieke voorstelling en dezelfde spreuk bevindt zich in Upton House (afb. a). De breedte van de 
roodkrijttekening komt ongeveer overeen met die van de grisaille, maar de hoogte bedraagt ca. 60 mm minder.llo Mogelijk is de 
tekening aan de bovenzijde ingekort. 
Van dezelfde compositie bestaat ook een gekleurde versie op groter formaat, waarvan de uitvoering kwalitatief aanzienlijk zwakker 
is dan van de grisaille.' m Waarschijnlijk betreft het een latere kopie naar het schilderij of de tekening. 
Zie pp. 131,135, 155. 
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4a 
Adriaen van de Venne, 'Goed rondo gesigneerd en gedateerd z633, grisaille, paneel, 29,7 x 36,6 cm. Banbury (Groot-Britrannië), 
Upton House, inv. nr. UPT/P/135. Foto: The National Trust Photographic Library/Angelo Hornak. 
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn te 
zien.) 
I65 
5* , 
'Help gebreck!' 
Rood krijt. 
316 x 249 mm; horizontale vouw in het midden; originele kaderlijnen in rood krijt (maten binnen kader: ca. 305 x 235 mm); randen 
onregelmatig afgesneden. 
Opschriften etc. recto: middenboven, in banderol, Help gebreck! (in rood krijt); linksonder 1873 (in potlood); verso: rechts onderaan 
T 1813 en 3/- (in potlood). 
Watermerk: zwaard, naam in hoofdletters LPINAVD.1'z 
Amsterdam, Stichting P. en N. de Boer, inv. nr. B 563. 
Herkomst: 
Verz. Arnett Hibbertl13; vlg. Londen (Sotheby's), nr. 5 (Property ofDr. Pietro del Giudice; aan Houthakker). 
Literatuur: 
Plokker 1984 (noot i), p. 224. 
Relatie(s) met ander werk: 
Er is een polychroom schilderij bekend met een vrijwel identieke voorstelling, hetzelfde opschrift en vergelijkbare afmetingen 
(afb. a).114 De compositie komt weliswaar geheel overeen met die van de roodkrijttekening, maar de details zijn minder uitgewerkt 
- vooral in de kleding - en lijken soms niet goed te zijn begrepen. Ook ontbreken speelse details, zoals het plukje haar dat uit de 
hoed van de man steekt en het koordje waarmee de zak aan zijn zijde is dichtgebonden. Tevens zijn de onderbenen in het schilderij 
een stukje langer en is de expressie van het gezicht minder goed getroffen. In de andere roodkrijttekeningen die op schilderijen 
zijn gebaseerd, is de geschilderde voorstelling meestal tot in de allerkleinste details nagevolgd. Daarom lijkt het waarschijnlijk dat 
de roodkrijttekening hier teruggaat op een ander, nu niet meer bekend schilderij, waarvan afb. a een enigszins vereenvoudigde en 
kwalitatief mindere kopie is. 
In 1907 werd te Brussel een paneel geveild met eenzelfde voorstelling en vergelijkbare afmetingen (30 x 2.1 cm), waarvan het 
opschrift in de veilingcatalogus staat vermeld als ?ehrgebreck!.lls Het is onduidelijk of dit hetzelfde werk is als afb. a, of een andere 
versie van deze compositie. 
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Zie pp. 131, 133 en kleurenafbeelding op p. 132; noot z4, WI. 
5a 
Naar Adriaen van de Venne, `Help gebrec&.' paneel, 30 x 23 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: RKD, Den Haag. 
I67 
6* 
'Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen' 
Rood krijt. 
503-513 x 408-410 mm; horizontale vouw in het midden; originele kaderlijnen in rood krijt (maten binnen kader: 495-505 x 402 
mm). 
Opschriften etc. recto: linksonder, in banderol, Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] dragen (in rood krijt); middenonder Abr. 
Teniers (in potlood); verso: rechtsonder Abr. Teniers (in potlood) / Abrczham Teniers fecit (grafiet) / very rare (grafiet) / A (of L) 42 (in 
potlood); middenonder 2910 (in potlood); links van het midden stempels van het Rijksprentenkabinet en van het legaat Franken. 
Watermerk: twee verstrengelde en van elkaar afgekeerde letters C met een kroon erboven; contramerk bestaande uit het nummer 4 
en de verstrengelde letters NC.1 m 
Amsterdam, Rijksprentenkabinet, inv. nr. RP-T-00-758. 
Herkomst: 
Vlg. Keyl, Leipzig (Weigel), 17-4-1822, nr. 888 (aus dem G. Wincklerschen Cabinet), als A. Teniers; vlg. Leipzig (Weigel), 16-2-1824, 
nr. 1277, als A. Teniers; vlg. Carl Schoffer, Amsterdam (Muller), 30/31-5-1893, nr. 422 (aan Franken) 7; verz. D. Franken Dzn., Le 
V6sinet (gelegateerd aan Rijksmuseum, Amsterdam, 1898). 
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Literatuur: 
Franken/Waller z.j. (noot 75), f. 288, (Dessins) nr. 15°; Plokker 1984 (noot i), pp. 215-216; Schapelhouman/Schatborn 1998 (noot 
5), dl. I, p. 168, nr. 363; dl. 2, p. 186, afb. 363 en p. 254, pl. XV in kleur; Royalton-Kisch 1999 (noot 25), p. 177; E. Haverkamp 
Begemann, 'Jacob Gerritsz. Cuyp als tekenaar', in: Paarlberg 2002 (noot 40), pp. 75-81, m.n. p. 76, afb. 84. 
Relatie(s) met ander werk: 
Een polychroom schilderij met een identieke voorstelling, hetzelfde opschrift en overeenkomstige afmetingen bevond zich 
voorheen in de Herzogliche Gemaldegalerie te Gotha (afb. a). Er is een groot aantal (eveneens polychrome) herhalingen van deze 
compositie bekend (afb. b en c; zie overzicht in noot 72). 
Jacob Cats' Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt... uit 1632 bevat een illustratie met dezelfde spreuk - gegraveerd door Daniel 
van den Bremden naar ontwerp van Adriaen van de Venne - waarvan de compositie een spiegelbeeldige variant toont op de 
compositie van de roodkrijttekening en het schilderij voorheen in Gotha, maar met een andere scene in de achtergrond (afb. d). 
Zie pp. 131, 133, 148, 151-152, 153; noot 24, 125. 
6a 
Adriaen van de Venne, 'Het sijn stercke beenen die Weelde konne?nj dragen. paneel, 52 x 41 cm. Huidige verblijfplaats onbekend 
(voorheen Gotha, Herzogliches Museum, inv. nr. zz7). Foto: RKD, Den Haag. 
(De uiterste randen van het beschilderde oppervlak zijn waarschijnlijk niet in de afbeelding te zien.) 
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6b 
Naar Adriaen van de Venne, 'Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] drage?nJ ; paneel, 59,6 x 49 cm. Huidige verblijfplaats 
onbekend. Foto: RKD, Den Haag (zie noot 72; nr. 4). 
6c 
Naar Adriaen van de Venne, 'Het sijn stercke beenen die Weelde konne[n] drage?nJ', paneel, 63 x 44,3 cm. Schleswig, Schleswig- 
Holsteinisches Landesmuseum auf Schloss Gottorf, inv. nr. r995/r49 (zie noot 7z; nr. 6). 
6d 
Daniel van den Bremden naar Adriaen van de Venne, 't'Sijn sterke Beenen die Weelde draghen &onnen gesigneerd, gravure, r29 x 
131 mm. Illustratie in: J. Cats, Spiegel vanden Ouden ende Nieuwen Tijdt ..., Den Haag r63z., dl. 2, p. 3: I. 
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7* 
`jammerlijck!' 
Rood krijt. 
369-374 x 305-307 mm; horizontale vouw in het midden; originele kaderlijnen in rood krijt (maten binnen kader: 362-370 x 300-303 
mm). 
Opschriften etc. recto: onderaan, rechts van her midden, in banderol, jammerlijck! (in rood krijt); verso: het blad is gedoubleerd, 
waardoor de oorspronkelijke achterzijde niet meer zichtbaar is. 
Watermerk: hoorn in een gekroond wapenschild, daaronder het nummer 4 en de letters WR,us 
s 
Amsterdam, Rijksprentenkabinet, inv. nr. RP-T-I90s-IOI. 
Herkomst: 
Vlg. Rene della Faille de Waerloos, Van den Berch van Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Chateau de Heeswijk e.a., 
Amsterdam (Muller), 19-1-1904, nr. 380, als A. van der Venne (attribué i) (aan de Vereniging Rembrandt; in 1905 verworven door 
her Rijksmuseum). 
Literatuur: 
Plokker 1984 (noot i), p. 151; Schapelhouman/Schatborn 1998 (noot 5), dl. i, pp. 167-168, nr. 362; dl. 2, p. 186, afb. 362; Royalton- 
Kisch 1999 (noot 25), p. 177. 
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Relatie(s) met ander werk: 
In het Amsterdams Historisch Museum bevindt zich een grisaille uit 1631 met een identieke voorstelling, hetzelfde opschrift en 
dezelfde afmetingen (afb. a). Een grisaille met een spiegelbeeldige herhaling van deze compositie wordt eveneens in dit museum 
bewaard (afb. b). 
Zie pp. 131, 133-134,147, 152; noot 92. 
7a 
Adriaen van de Venne, `jammerlijck! ; gesigneerd en gedateerd I6p, paneel, 37,2 x 30,1 CM. Amsterdam, Amsterdams Historisch 
Museum, inv. nr. SA 7423 (voorheen in bruikleen aan Rijksmuseum, Amsterdam, inv. nr. SK-C-607). 
(De uiterste randen van het beschilderde oppervlak zijn niet in de afbeelding te zien.) 
7b 
Adriaen van de Venne, Jammer-mall!', gesigneerd en gedateerd grisaille, paneel, 35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, Amsterdams 
Historisch Museum, inv. nr. SA 74z4 (voorheen in bruikleen aan Rijksmuseum, Amsterdam, inv. nr. SK-C-6o8). 
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8 
'List soeckt rijckdom.' 
Rood krijt."9 
364 x z90 mm. 
Opschriften etc. recto: rechtsonder, in banderol, List soeckt rijckdom. (in rood krijt); verso: ongeïdentificeerd verzamelaarsmerk. 
Huidige verblijfplaats onbekend. 
Foto: Sotheby's, Londen. 
Herkomst: 
Verz. Eva, Countess of Rosebery and Midlothian, vlg. Londen (Sotheby's), 1-7-1991, nr. 23 en afb. in kleur. 
Relatie(s) met ander werk: 
Samen met cat. nr. 10 behoort dit tafereel tot een reeks van vijf opeenvolgende voorstellingen, te weten: Armoe soeckt list, List soeckt 
rijckdom, Rijckdom soeckt weelde, Weelde soeckt ellende en Ellend soeckt de doo[d]t. Van iedere afzonderlijke voorstelling zijn meerdere 
versies bekend in verschillende uitvoeringen en formaten, maar een complete reeks is niet bewaard gebleven. 121 
Een grisaille met een identieke voorstelling, hetzelfde opschrift en dezelfde afmetingen als deze roodkrijttekening werd in 1978 te 
Parijs geveild (afb. a), samen met een andere grisaille uit dezelfde reeks (Armoe soeckt list).l22 
Er bestaat ook een spiegelbeeldige versie van deze compositie, ditmaal als polychroom schilderij en met de spreukband bovenaan in 
het midden (afb. b). 123 
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Zie p. 133; noot79. 
8a 
Adriaen van de Venne, 'List soeckt rijckdom. ; grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: RKD, Den Haag. 
(De uiterste randen van het beschilderde oppervlak zijn niet in de afbeelding te zien.) 
8b 
(Naar?) Adriaen van de Venne, 'List soeckt rijckdom. ; paneel, 34,5 x 26 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: RKD, Den Haag. 
I74 
9* 
'Mans-verdriet!' 
Rood krijt. 
420 x 585 mm; verticale vouwen in het midden; donkere kaderlijnen (waarschijnlijk niet origineel); de voorstelling loopt door tot 
aan de uiterste randen van het blad (mogelijk is de tekening aan alle zijden iets afgesneden waardoor de oorspronkelijke kaderlijnen 
zijn verdwenen). 
Opschriften etc. recto: onderaan, links van het midden, in banderol, Mans-verdriet! (in rood krijt); verso: linksonder I. jz24 (in 
potlood); onderaan, links van het midden No 134 (in potlood).124 
Watermerk: twee verstrengelde en van elkaar afgekeerde letters C met een kroon erboven; contramerk bestaande uit het nummer 4 
en de verstrengelde letters NCI2s 
Parijs, Institut Neerlandais, Collection Frits Lugt, inv. nr. 3124. 
Herkomst: 
Verz. Jacob Helmolt (1747-1808), Haarlem, inv. nr. 134 (zie noot 124); vlg. Rene della Faille de Waerloos, Van den Berch van 
Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Chateau de Heeswijk e.a., Amsterdam (Muller), 19-1-1904, nr. 377, als A. van der Venne 
(attribué à) (aan F. Muller); vlg. Bellingham-Smith, De Robiano, Della Faille de Waerloos e.a., Amsterdam (Muller), 5/6-7-1927, 
onder nr. 340 (Provenances diverses); ksth. N. Beets, Amsterdam7; verz. Frits Lugt, Maartensdijk/Parijs. 
Literatuur: 
K. Erasmus, cat. tent. Die Meister des hollindischen Interieurs, Berlijn (Galerie Dr. Schdffer) y2g, p. 36, nr. II4; cat. tent. Hollandse 
tekeningen uit de Gouden Eeuw, Amsterdam (Rijksprentenkabinet)/Brussel (Albert I-Bibliotheek)/Hamburg (Kunsthalle) ig6i, p. 
29, nr. 26 en afb. in pl. VI; G. Jansen, 'Genre painting, landscape and portraiture in Middelburg, mainly in the first half of the 
seventeenth century', in: Bakker 1984 (noot 12), pp. 97-Io6, m.n. p. 98 en afb. 3 op p. 99; Bol 1989 (noot i), p. 131; Van Vaeck 1994 
(noot i), dl. 3, p. 736; Schapelhouman/Schatborn 1998 (noot 5), dl. I, p. 176, onder nr. 382. 
Relatie(s) met ander werk: 
In een particuliere verzameling bevindt zich een polychroom schilderij met een identieke voorstelling, hetzelfde opschrift en iets 
grotere afmetingen (afb. a). 
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Een tekening in het Rijksprentenkabinet te Amsterdam toont een vergelijkbare compositie, maar met gewijzigde details en zonder 
spreukband (afb. b). Deze doorgegriffelde tekening diende als ontwerp voor een illustratie in Adriaen van de Vennes Tafereel van 
de Belacchende Werelt uit 1635 (afb. c). De prent vermeldt niet de naam van de graveur, maar mogelijk was dit Daniel van den 
Bremden, die in hetzelfde boek het titelblad en een andere illustratie heeft gesigneerd (zie afb. 18). 
Zie pp. 133, 135-139, rq.o-i4i, 144, 146, 148, 154; noot 9a, II6. 
9a 
Adriaen van de Venne, Nlans-verdriet! ; gesigneerd, paneel, 45 x 63,5 cm. Particuliere verzameling, Nederland. 
9b 
Adriaen van de Venne, Een man schrobt de vloer terwijl zijn vrouw bij de haard zit, gesigneerd, pen in bruin, penseel in grijs, hier en 
daar wit gehoogd, 96 x i29 mm. Amsterdam, Rijksprentenkabinet, inv. nr. RP-T-1935-47. 
9c 
Anoniem (Daniel van den Bremden?) naar Adriaen van de Venne, Een man schrobt de vloer terwijl zijn vrouw bij de haard zit, 
gravure, 98 x 128 mm. Illustratie in: A. van de Venne, Tafereel van de Belacchende Werelt, Den Haag 1635, p. I09. Foto: Koninklijke 
Bibliotheek, Den Haag. 
I76 
10 
'Rijckdom soeckt weelde.' 
Rood krijt. 
367 x z9I mm; resten van donkere kaderlijnen, waarschijnlijk over originele rode kaderlijnen getrokken (hier en daar resten van 
rode lijnen te zien); randen onregelmatig afgesneden. 
Opschriften etc. recto: rechtsonder, in banderol, Rijckdom soeckt weelde. (in rood krijt). 
Huidige verblijfplaats onbekend. 
Foto: Haboldt en Co., Parijs/New York. 
Herkomst: 
Vlg. Rene della Faille de Waerloos, Van den Berch van Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Chateau de Heeswijk e.a., 
Amsterdam (Muller), r9-I-r9o4, nr. 379, als A. van der Venne (dttribue à) (aan Boerner); ksth. C.G. Boerner, Leipzig, 1904, Liste 
XXII (mei 1904), nr. 96; vlg. W. Bringenberg te Bunnik e.a., Amsterdam (Muller), y-6-i925, nr. z83; 
vlg. H.E. Tenkink e.a., Amsterdam (Mak van Waay), 15-4-1969, nr. 393 en afb. (anoniem ged.); ksth. Haboldt en Co., Parijs/New 
York,1991. 
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Literatuur: ' 
Cat. Haboldt er Co. Dessins Anciens des Ecoles du Nord, Franfaises et Italiennes, Parijs/New York yn, pp. 84-85, nr. 39 en afb. in 
kleur. 
Relatie(s) met ander werk: 
Deze tekening heeft dezelfde afmetingen als cat. nr. 8 en behoorde ongetwijfeld tot dezelfde reeks (zie aldaar). Er is thans geen 
schilderij bekend met exact dezelfde voorstelling, maar wel bestaan er talrijke varianten van deze compositie, onder andere als 
polychroom schilderij in kleiner formaat (afb. a).l28 
Zie p. i53; noot 4, 92, 149. 
ioa 
Adriaen van de Venne, 'Rijckdom soeckt weelde. paneel, 30 x 23 cm. Particuliere verzameling, Nederland. 
I78 
Tekeningen zonder spreukband, in alfabetische volgorde van titel (cat. nrs. ii-.r5) 
II* 
Deftig gezelschap in een park (Allegorie van de vijfzintuigen) 
Rood krijt. 
187 x 264 mm; verticale vouw in het midden; donkere kaderlijnen, waarschijnlijk over originele rode kaderlijnen getrokken 
(linksboven en middenonder resten van rode lijnen te zien). 
Opschriften etc. verso: linksonder Adriaen van der Venne / peintre né en 1580 (pen in bruin); rechtsonder 27 (in rood); overige 
opschriften niet goed leesbaar. 
Watermerk: pijl geflankeerd door de letters E en 
Amsterdam, Stichting P. en N. de Boer, inv. nr. B 565. 
Herkomst: 
Mogelijk vlg. Isaac Nepveu, Amsterdam (v.d. Schley, Yver), nr. G2G: Eenige Dames en Heeren zitten en staan in een 
Landschap, uitvoerig met rood Kryt geteekend, als Van der Venne (aan Erve Greebe)' 30; verz. Winckler, Leipzig; vlg. Winckler, 
Frankfurt (Prestel), rolr6-II-1920, nr. 2265; vlg. A. K6ster e.a., Leipzig (Boerner), I3-II-I924, nr. 498 (aan Frits Lugt); verz. Frits 
Lugt, Maartensdijk/Parijs, inv. nr. 2012 (tussen 194o en i945 verdwenen)131; vlg. Meyer-Cohn te Wenen e.a., Luzern (Fischer), 27- 
11-1953, nr. 917. 
Literatuur: 
Cat. tent. Oude Tekeningen uit de verzameling P. en N. de Boer, Laren (Singer Museum) 1966, p. 40, nr. 242. 
Relatie(s) met ander werk: 
Een polychroom schilderij op koper met dezelfde voorstelling en vergelijkbare afmetingen werd in 1925 te Rome geveild met een 
toeschrijving aan Sebastiaan Vrancx (afb. a).'32 Dit schilderij is niet eerder als een werk van Adriaen van de Venne gepubliceerd, 
maar kan op grond van de overeenkomsten met de roodkrijttekening met hem in verband worden gebracht. Afgaande op de 
illustratie in de veilingcatalogus past het schilderij op stilistische gronden in het oeuvre van Van de Venne uit de jaren omstreeks 
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r6zS, maar vanwege de slechte kwaliteit van deze (enige bekende) afbeelding kan vooralsnog geen definitieve uitspraak over de 
eigenhandigheid worden gedaan. 
De figuur van de oude vrouw die door een verrekijker tuurt - tweede van rechts in de voorstelling - verschijnt in vrijwel dezelfde 
houding geheel links in een Buitenpartij uit i6ao, een polychroom schilderij dat eveneens een allegorie van de vijf zintuigen 
voorstelt.133 De man met de bepluimde hoed - links vooraan - komt een aantal malen in dezelfde houding voor in andere werken 
van Van de Venne uit de periode 162,6-1632,. 134 Een rivierlandschap met figuren uit ca. 1625, dat zich vroeger in het Suermondt 
Museum te Aken bevond, toont in de linkerbenedenhoek een vrouw die wat houding en kleding betreft enige overeenkomsten 
vertoont met de staande vrouw met de roos in de roodkrijttekening.l3s 
Zie p. 133 en kleurenafbeelding op p. 13z. 
iia 
Adriaen van de Venne ( ?), Deftig gezelscbap in een park (Allegorie van de vijfzintuigen), koper, 19 x 25 cm. Huidige verblijfplaats 
onbekend. Foto: RKD, Den Haag. 
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I2 
Monniken in een herberg 
Rood krij t.136 
353 x 471 mm; verticale vouw in het midden. 
Voorschoten, verz. Mej. R. Bcgeer. 
Foto: RKD, Den Haag. 
Relatie(s) met ander werk: 
In het Kruisherenklooster St. Agatha te Cuijk bevindt zich een grisaille met een identieke voorstelling en overeenkomstige 
afmetingen (afb. a). Dit paneel gaat vergezeld van een (mogelijke) pendant voorstellende een deftig echtpaar bij een waarzegster.l3' 
Zie pp. 133, 134-135, 153. 
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i2a 
Adriaen van de Venne, Monniken in een herberg, gesigneerd, grisaille, paneel, 34,8 x 47,3 cm. Cuijk, Kruisherenklooster St. Agatha, 
inv. nr. i2i. 
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn te 
zien.) 
I82 
13* 
Schaatsenrijdend paar 
Rood krijt, met lijnen en stippels in zwart (krijt?). 
z9z x 196 mm; zwarte kaderlijnen, waarschijnlijk over originele rode kaderlijnen getrokken (hier en daar resten van rode lijnen te 
zien); randen afgesneden (op sommige plaatsen onregelmatig; rechtsboven ontbreekt een deel van de zwarte kaderlijn, waaruit is af 
te leiden dat het blad pas na het aanbrengen van de zwarte lijnen werd verkleind). 
Opschriften etc. verso: in midden van bovenste helft, Van de Venne (in potlood) en nummers VIII en I (in pen). 
Watermerk: vaas met aan weerszijden handvatten, in cirkel.l3s 
Londen, Courtauld Institute of Art Gallery, Witt Collection, inv. nr. 
Herkomst: 
Verz. Fairfax Murray3; verz. Sir Robert Witt, Londen (gelegateerd aan Courtauld Institute, i952).140 
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Literatuur: 
Witt Collection 1956 (noot 139), p. y, nr. I82; W. Bernt, Die Niederliindischen Maler und Zeichner des jahrhunderts, dl. 5, 
Munchen 1980, nr. 614 en afb.; Bradford/Braham 1991 (noot 140), pp. 158-159, nr. 75 en afb. in kleur (entry door W. Bradford); 
p. 195, nr. 75. 
Relatie(s) met ander werk: 
De twee hoofdfiguren komen in vrijwel dezelfde houding, maar tegen een andere achtergrond, voor in een polychroom schilderij 
dat aanzienlijk groter is dan de tekening (afb. a).141 Mogelijk is dit schilderij, dat afgaande op de kwaliteit van de uitvoering niet 
door Van de Venne zelf werd vervaardigd, een latere kopie of variant van een nu verdwenen werk dat model kan hebben gestaan 
voor de roodkrijttekening. 
In 1932 werd bij ksth. Goudstikker te Amsterdam een eigenhandig schilderij van Van de Venne tentoongesteld met een schaatsend 
paar waarvan de houding sterk aan de tekening doet denken, maar niet geheel dezelfde is (afb. b). 142 
Zie pp. 140, Isz-Is3. 
i3a 
Naar Adriaen van de Venne, Schaatsenrijdend paar, paneel, 64 x 49 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: RKD, Den Haag. 
'3b 
Adriaen van de Venne, Schaatsenrijdend paar, gesigneerd, paneel, 23,5 x 30,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: RKD, Den 
Haag. 
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14* 
Vechtende bedelaars 
Rood krijt, enkele lijnen in zwart (krijt?). 
170-174 x 303 mm; verticale vouw in het midden, horizontale vouw op ca. 4S mm van bovenrand; originele kaderlijnen in rood krijt 
(maten binnen kader: 168-172 x 300 mm). 
Opschriften etc. recto: rechtsonder, in de omgevallen mand, AED. E (AV aaneen; in rood krijt); verso: linksonder stempel van A. 
Welcker; daaronder Inv. N° 2I7 (in pen) en /-3 (in potlood). 
Watermerk: Franse lelie in gekroond wapenschild, daaronder de letter W (en mogelijk nog andere, nu onleesbare letters of 
cijfers).143 
Leiden, Prentenkabinet van de Universiteit, inv. nr. PK-T AW 2y. 
Herkomst: 
Ksth. N. Beets, Amsterdam, 1931?; verz. A. Welcker, Amsterdam (verworven door het Prentenkabinet van de Universiteit Leiden, 
1957). 
Literatuur: 
Cat. tent. De verzameling van Dr. A. Welcker. Nederlandse tekeningen der zestiende en zeventiende eeuw, Leiden (Stedelijk Museum 
De Lakenhal) 1960, p. 26, nr. 70; W. Bernt, Die Niederldndischen Maler und Zeichner des 17. jahrhunderts, dl. 5, Milnchen ig8o, 
nr. 615 en afb. 
Relatie(s) met ander werk: 
Een grisaille met een identieke voorstelling en vrijwel dezelfde afmetingen als deze roodkrijttekening werd in 1975 te Londen 
geveild (afb. a).145 Het monogram AV.D.V., dat in de tekening rechtsonder (in de omgevallen mand) staat, ontbreekt in de 
grisaille. In plaats daarvan is de grisaille onderaan, links van het midden, voluit gesigneerd: Venne (AD ineen). Ook zijn 
in de grisaille onderaan, rechts van het midden, resten van een spreukband te zien (mogelijk met het opschrift Al Arm); hiervan 
ontbreekt in de roodkrijttekening ieder spoor. 
De twee donkere figuren links in de voorgrond, die als repoussoir fungeren, zijn in enigszins gewijzigde vorm terug te vinden in 
een grisaille met hetzelfde thema uit 1633.? 
Zie pp. 131, 133, i4o, 150; noot 148. 
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I4a 
Adriaen van de Venne, Vechtende bedelaars, gesigneerd, grisaille, paneel, 16,5 x 30,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend. Foto: 
Sotheby's, Londen. 
(Het schilderij is in de lijst gefotografeerd, waardoor de uiterste randen van het beschilderde oppervlak niet in de afbeelding zijn te 
zien.) 
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IS* 
Zelfportret 
Rood krijt, met sporen van zwart (krijt?); op verso sporen van rood krijt. 
III x 81 mm; originele kaderlijnen in rood krijt (maten binnen kader: 108 x 79 mm). Opschriften etc. recto: linksonder, op vel 
papier onder het schrijfgerei, VID (in rood krijt); verso: linksboven Adriaen van der Venne. lD VBreemden fec. (VB aaneen; in rood 
krijt). 
Geen watermerk. 
Londen, British Museum, Department of Prints and Drawings, inv. nr. 1985-7-13-5. 
Herkomst: ' 
Vlg. Londen (Christie's), z9-m-i983, nr. 287, als D. Breemden; ksth. Old Drawings Gallery, Londen, 1985. 
Literatuur: 
Royalton-Kisch 1988 (noot i), p. 2r6, noot 2; Royalton-Kisch 1999 (noot 25), pp. 176-177, afb. 37, als Portrait ofAdriaen Pietersz. van 
de Venne by Daniel van den Bremden. 
Relatie(s) met ander werk: 
Dit zelfportret is de enige roodkrijttekening waarvan vaststaat dat zij heeft gefungeerd als ontwerp voor een prent, namelijk 
een illustratie in Van de Vennes eigen boek Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf uit 1634 (afb. b). Martin Royalton-Kisch 
suggereerde in 1999 dat deze tekening niet door Van de Venne zelf is vervaardigd, maar werd gemaakt door de graveur van de prent 
- Daniel van den Bremden - naar een zelfportret van Van de Venne. Royalton-Kisch baseerde zich onder andere op de inscriptie 
op de achterzijde van het blad (afb. a). Mijns inziens gaat het echter om een eigenhandige ontwerptekening van Adriaen van de 
Venne. 
Zie pp. 131, 133, 141,143-144, 145, 147, 155-156. 
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15a 
Verso van cat. nr. 15. 
ISb 
Daniel van den Bremden naar Adriaen van de Venne, 
Portret van Adriaen van de Venne, gravure, uo x 77 
mm (maten binnen 
kader). Opschriften: linksonder, op vel papier onder 
het schrijfgerei ick soeck / en vind; onderaan ADRIAEN 
VANDE VENNE.; 
rechtsonder D VBremden Sc (VB aaneen). Illustratie in: A. van 
de Venne, Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf..., 
Den Haag 
1634, p. 7. Foto: Koninklijke Bibliotheek, Den Haag. 
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BIJLAGE II: 
Roodkrijttekeningen die uitsluitend bekend zijn uit schriftelijke vermeldingen 
(in chronologische volgorde van de vroegste vermelding van iedere tekening) 
Vlg. Nicolaas van Bremen, Amsterdam (De Winter, Yver), 15-12-1766, nr. 679: Een Gevegt tusschen eenige Bedelaars, met root kryt 
geteekend, door dito != A. van de Yennej (aan Yver). 
Vlg. Pieter de Hollander, Haarlem, nr. 731: Een Binnenhuys, met Roodaart, doorA. van de Venne. 147 
Vlg. Johan van der Marck Aegidiusz., Amsterdam (De Winter, Yver), 29-11-1773, nr. i593: Adriaan van de Vinne, Een Bedelaars 
Gevegt; met rood Krytgetekend. (aan v.d. Berg) . 
Vlg. J. de Haan en L. van der Vinne, Haarlem (Van der Vinne), Iz/13-6-I78I, nr. 141: Twee een Zomer en Winter met Roodaard, door 
van de Venne.; vlg. Vincent van der Vinne en Willem van Oukerke, Haarlem (Hendriks), II-3-1816, kunstboek B, nr. 39: Een Zomer 
en een Winter met roodaard, doorA. van de Venne. 
Vlg. N.J. Baake, Den Haag (Mandemaker), 14-4-1817, kunstboek B, nr. 63: Een dito f= ijsgezigtl, met roodkr. door denzelfden != A. 
van der venneJ. 
Vlg. N.J. Baake, Den Haag (Mandemaker), 14-4-1817, kunstboek B, nr. 64: Een historieele, met roodkr. door denzelfden != A. van der 
Vlg. J.M. Vreeswijk te Utrecht, Amsterdam (Muller), 3/4-5-1882, nr. 3II: Adrien van de Venne, Le mari ivre [= De dronken 
echtgenoot]. Composition de trois figures. A la sanguine, 24,5 x 38 cm. 
Vlg. Karl Eduard von Liphart te Florence e.a., Leipzig (Boerner), 26-4-1898, nr. 971: Adrian van de Venne, Studie mit vier 
Koffertrdgern. Treffliche Rotsteinskizze, 15 x 19,5 cm; vlg. Oscar von zur Miihlen te St. Petersburg e.a., Berlijn (Amsler, Ruthardt), 
5/7-6-igi2,, nr. 489: Studienblatt mit vier Kojfertrizgern. R,5tel. Sammlung Liphart, 15 x 19,5 CM. 
Vlg. Gustav Heis te Bonn, Felix von Loewe e.a., Keulen (Heberle), 28/30-10-1903, nr. 253: A. van de Venne, Alter Bettler mit Knabe, 
im Vorgrunde einer Landschaft stehend. Groteskfiguren. Kraftvolle, schone Rothsteinzeichnung, 183 x 178 mm. 
Vlg. Rene della Faille de Waerloos, Van den Berch van Heemstede, Raedt van Oldenbarnevelt, Chateau de Heeswijk e.a., 
Amsterdam (Muller), 19-1-1904, nr. 381: A. van der Venne (attribué h), Deux pêcheurs et une femme, accoutrés d'une manière 
singulière. Sanguine, 33,5 x 28 cm (aan Hofstede de Groot); vlg. J.P. Heseltine en Dr. J. Paul Richter te Londen, Amsterdam 
(Muller), 27/28-5-1913, nr. 265 : A. van de Venne, Pêcheur, sa femme et son fils étrangement accoutrés. Sanguine, 33,5 x 28 CM (aan 
Boerner). 
Ksth. F. Meyer, Dresden, 1906, magazijncat. nr. 212: A. van der Venne, Tanzendes Paar. Vorzügliche Rötel-Zeichnung, 36,5 x 29 
cm. 149 
Vlg. D. Peltzer te Keulen e.a., Stuttgart (Gutekunst), 13/14-5-1914, nr. 442: Adrian van der Venne, Sitzender Mann mit Stelzfuss, 
hinter ihm sein Weib. Rotstift, 150 x IOI mm (aan Dolch). 
Vlg. J.P(eyrot), Parijs (Drouot), 8-12-1938, nr. m5: Venne (Adriaen, Pietersz. Van de), Scène d'intérieur. Sanguine, iio x 167 mm. 
Vlg. N. Beets, Amsterdam (Muller), 9/11-4-1940, nr. 193: A. van de Venne, Paysans devant I'dtre [= haard]. Signe aux initiales. 
Sanguine, 21,7 x 14 cm. 
Vlg. Theodore Besterman e.a., Londen (Christie's), 23-7-1968, nr. 82 (various properties): Adriaen Pietersz. van de Venne, Peasants 
Dancing- signed- red chalk, 187 x 317 mm (aan Scharf). 
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NOTEN 
NOTEN 
* Het onderzoek voor dit artikel 
werd verricht in het kader van 
mijn beoogde dissertatie over De 
schilderijenproductie van Adriaen 
Pietersz. van de Venne in Den 
Haag in de periode I625-I635, 
waarvoor Ilja Veldman (Vrije 
Universiteit, Amsterdam) en 
Rudi Ekkart (Rijksbureau voor 
Kunsthistorische Documentatie, 
Den Haag) als promotoren zul- 
len optreden. In aanvulling op 
de personen die in onderstaande 
noten worden genoemd, wil I
ik graag de volgende collega's 
bedanken voor hun waardevolle 
adviezen en bereidwillige mede- 
werking : Yvette Bruijnen, Charles 
Dumas, Molly Faries, Michiel 
Franken, Suzanne Laemers, Erik 
Loffler, Henk Platenburg, Peter 
Schatborn en Gerdien Wuest- 
man. Mijn bijzondere dank gaat 
uit naar Martin Royalton-Kisch 
voor de inzage in zijn documen- 
tatie van Adriaen van de Venne, 
voor de inspirerende gesprekken 
over dit onderwerp en voor zijn 
commentaar op een eerdere versie 
van dit artikel. 
' Hieronder voigt een selectie van 
recente literatuur over het werk 
van Adriaen van de Venne, uitge- 
splitst per onderwerp. 
Algemeen: 
M. Royalton-Kisch, Adriaen van 
de venne's Album in the Depart- 
ment of Prints and Drawings in 
the British Museum, Londen 1988, 
pp. 41-74; L.J. Bol, Adriaen van 
de Tlenne. Painter and Draughts- 
man, Doornspijk 1989; E. Buijsen 
et al., Haagse Schilders in de 
Gouden Eeuw, Den Haag/Zwolle 
1998, pp. 255-263, 354. 
Polychrome schilderijen uit de 
periode I6I4-I625: 
A. van Suchtelen, 'New Evidence 
on a Series of Landscape Pain- 
tings by Adriaen van de Venne', 
7hej Paul Getty Museum journal 
18 (1990), pp. 99-m2; G. Luijten, 
A. van Suchtelen et al. (red.), cat. 
tent. Dawn of the Golden Age, 
Amsterdam (Rijksmuseum) 1993- 
1994, PP. 80-82, 536-537, 655-657. 
Grisailles met spreukbanden: 
A. Plokker, Adriaen Pietersz. van 
de Venne (I589-I662): de grisail- 
les met spreukbanden, Leuven/ 
Amersfoort 1984; M. Wester- 
mann, 'Fray en Leelijck. Adriaen 
van de Venne's Invention of the 
Ironic Grisaille', Nederlands 
KunsthistorischJaarboek 50 (1999), 
pp. 221-257; M. van Vaeck, 'Adri- 
aen van de Vennes bedelaarsvoor- 
stellingen in grisaille: geschil- 
derde paradoxale encomia?', De 
zeventiende euw 17 (200I), nr. 2, 
pp. 165-173. 
Prenten: 
F.W. Hollstein, Dutch and Fle- 
mish Etchings, Engravings and 
Woodcuts ca. I450-r¡oo, Amster- 
dam i949-..., dl. 35 (Roosendaal 
1990; red. C. Schuckman, D. 
de Hoop Scheffer), pp. 7-i58; 
A. de Snoo, 'De val van Olden- 
barnevelt : de "Zeefprenten" van 
Adriaen van de Venne', Holland, 
Historisch tijdschrift 34 (2002), nr. 
2,pp. 63-79- 
Boekillustraties : 
M. Pluis, Ontwerptekeningen voor 
boekillustraties van Adriaen Pie- 
tersz. van de Venne in het 
seum CatsianuJn doctoraalscrip- 
tie, Leiden 1987 (exemplaar in 
Universiteitsbibliotheek, Leiden); 
H. Luijten, "'Belachelijke dingen, 
ende nochtans niet sonder wijs- 
heyt". De prenten in Jacob Cats' 
Sinne- en minnebeelden', De boe- 
kenwereld pp. 202- 
214; H. Luijten, J. Cats, Sinne- en 
minnebeelden. Deel z llnleiding 
en commentaar, Den Haag 1996, 
pp. 22-41 ; E. Kolfin, "'Drincken 
ende klincken kunje sien ter 
naeste plaet". De boekillustraties 
van Adriaen van de Venne in 
Quintijns De Hollandsche-Liis 
met de Brabandsche-Bely (1629)', 
De zeventiende euw 17 (200I), nr. 
3, pp. 169-198. 
Geschriften: 
M. van Vaeck, Adriaen van de 
Vennes Tafereel van de Belac- 
chende Werelt (Den Haag, I635), 
3 dIn., Gent 1994, en de aldaar 
opgegeven literatuur; M. van 
Vaeck, J. Verberckmoes, 'Who 
Do Beggars Deceive? Adriaen 
van de Venne, Recreational 
Literature and the Pleasure of 
Forging Texts', in: T. van Houdt, 
J.L. de Jong et al. (red.), Intersec- 
tions. Yearbook for Early Modern 
Studies. Volume 2: On the Edge of 
Truth and Honesty. Principles and 
Strategies of Fraud and Deceit in 
the Early Modern Period, Leiden/ 
Boston 2002, pp. 269-288. 
2 Zie de catalogus in bijlage 1. 
3 De uit het Frans afkomstige 
term grisaille, waarvan het ge- 
bruik kan worden teruggevoerd 
tot i6z5, is niet alleen in zwang 
als aanduiding van schilderijen 
die volledig in grijstonen zijn 
geschilderd, maar wordt ook ge- 
bruikt als verzameinaam voor alle 
schilderijen die in de verschil- 
lende tinten van eenzelfde kleur 
zijn uitgevoerd (dus ook voor 
brunailles en rosailles); zie o.a. M. 
Grams-Thieme, Lebendige Steine. 
Studien zur niederldndischen 
Grisaillemalerei des I5. und fruhen 
16. jahrhunderts, Keulen/Wenen 
1988, pp. 3-4; M. Krieger, 'Gri- 
saille', in: J. Turner (red.), The 
Dictionary of Art, Londen/New 
York 1996, dl. 13, pp. 672-677, 
m.n. p. 672, en Van Dale. Groot 
woordenboek der Nederlandse 
taal, onder grisaille. In dit artikel 
is ervoor gekozen om de term 
grisaille in de overkoepelende 
betekenis te gebruiken, dus als 
aanduiding van alle vormen van 
monochrome schilderkunst. Dit 
sluit aan bij de gangbare tradi- 
tie in de literatuur over Van de 
Venne, waarin meestal wordt 
gesproken van grisailles al is het 
merendeel van de aldus omschre- 
ven werken in overwegend bruine 
of gele tinten geschilderd; zie bijv. 
Plokker 1984 (noot i), Bol 1989 
(noot 1) en Westermann 1999 
(noot r). Het gebruik van grisaille 
als algemene term, in plaats van 
een meer specifieke terminologie, 
verdient ook uit praktische over- 
wegingen de voorkeur aangezien 
van veel monochrome schilde- 
rijen van Van de Venne de exacte 
hoofdkleur niet valt te achterha- 
len omdat goede kieurenafbeel- 
dingen niet voorhanden zijn. In 
zeventiende-eeuwse inventarissen 
werd dit type schilderij overigens 
omschreven als graeutje of graeu 
stuck, ongeacht in welke tinten 
het was geschilderd; zie ook 
Westermann 1999 (noot i), p. z54, 
noot 13, en p. noot 64. 
4 Van de Venne schilderde 
hoofdzakelijk op paneel. De 
afmetingen van cat. nrs. I en 3 
komen globaal overeen met een 
paneelformaat van ca. 34-38 x 
45-5o cm, dat minstens tienmaal 
door hem is gebruikt (o.a. voor 
cat. nr. 12, afb. a). De afmetin- 
gen van cat. nrs. 2 en io komen 
overeen met een paneelformaat 
van ca. 35,5-38,5 x cm, 
dat meer dan twintig keer door 
van de Venne werd toegepast 
(o.a. voor cat. nr. 7, afb. a-b, en 
cat. nr. 8, afb. a); dit formaat 
benadert een zeventiende-eeuwse 
standaardmaat die bekend stond 
als de kleine stooter (ca. 40 x 31 
cm). De gedateerde werken in 
beide clusters stammen vrijwel 
uitsluitend uit de periode 1630- 
t635. Over schilderijformaten in 
de zeventiende eeuw: J. Bruyn, 
'Een onderzoek naar 17de-eeuwse 
schilderijformaten, voornamelijk 
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in Noord-Nederland', Oud Hol- 
land 93 (1979), pp. 96-II5; H. 
Miedema, 'Verder onderzoek 
naar zeventiende-eeuwse schilde- 
rijformaten in Noord-Nederland', 
OudHolland95 (1981), pp. 31-49; 
J. Wadum, 'Historical Overview 
of Panel-Making Techniques 
in the Northern Countries', in: 
K. Dardes, A. Rothe (red.), The 
Structural Conservation of Panef 
Paintings, Los Angeles 1998, pp. 
149-177, m.n. p. 160; E.E.P. Kol- 
fin, Een geselschap jonge luyden. 
Productie, functie en betekenis van 
Noord-Nederlandse voorstellingen 
van vrolijke gezelschappen i6io- 
I645, dissertatie, Leiden 2,ooz, 
p. II 7. 
5 Deze essentiele vraag werd al in 
1998 gesteld in een deelcatalogus 
van het Amsterdamse Rijkspren- 
tenkabinet, maar bleef toen onbe- 
antwoord ; M. Schapelhouman, P. 
Schatborn, Dutch Drawings of the 
Seventeenth Century in the Rijks- 
museum, Amsterdam. Artists born 
between T58o and i6oo, 2 dln., 
Amsterdam/Londen 1998, dl. i, 
pp. 167-168, nrs. 362-363. 
6 De ideale omstandigheden 
voor het verkrijgen van goede 
resultaten bij IRR onderzoek 
zijn wanneer het schilderij een 
lichte gronderingslaag heeft en 
de ondertekening is uitgevoerd 
in een donker (meestal koolstof- 
houdend) materiaal, bijvoorbeeld 
zwart krijt. Tijdens het onder- 
zoek wordt het schilderij belicht 
met een of twee lampen, die als 
bron voor het infrarode licht 
dienen. De IRR camera, die voor 
het schilderij staat opgesteld en is 
aangesloten op een beeldscherm, 
registreert de infrarode stralen 
die door de verflagen zijn ge- 
drongen en worden teruggekaatst 
door de gronderingslaag. Indien 
de ondertekening donker materi- 
aal bevat, dan absorbeert dit het 
infrarode licht en verschijnen de 
lijnen van de ondertekening als 
zwart op het beeldscherm. Dit 
gebeurt echter ook bij sommige 
lijnen die met donkere verf zijn 
geschilderd en zich niet onder 
de verflagen, maar aan het op- 
pervlak bevinden. Het is daarom 
van essentieel belang de IRR 
opnamen bij bestudering steeds 
te vergelijken met het schilderij 
teneinde een goed onderscheid te 
kunnen maken tussen getekende 
en geschilderde lijnen. Voor meer 
informatie over IRR onderzoek 
en het bestuderen van onderte- 
keningen in zeventiende-eeuwse 
schilderijen: E. Buijsen, cat. tent. 
Onder de Huid van Oude Mees- 
ters. Zeventiende-eeuwse childe- 
rijen onderzocht met infraroodre- 
flectografie, Den Haag (Museum 
Bredius) 2,ooi, pp. G-m, en de 
aldaar opgegeven literatuur. Het 
IRR onderzoek ten behoeve van 
dit artikel werd door mij verricht 
met de apparatuur van het Rijks- 
bureau voor Kunsthistorische 
Documentatie (RKD) bestaande 
uit een Hamamatsu C 2400-07 
met een N2606 IR vidicon, een 
Nikon Micro-Nikkor i:a.8/SS mm 
lens, een Heliopan RG 85o filter, 
met een Lucius & Baer VM 1710 
monitor (625 lijnen). Vanwege de 
geringe resolutie van de camera 
was het noodzakelijk om deze 
dicht bij het schilderij te plaat- 
sen, waardoor telkens maar een 
klein stukje van het oppervlak 
in beeld kon worden gebracht. 
Om de gehele voorstelling te 
kunnen beslaan, werd de camera 
systematisch langs het schilderij 
bewogen en het beeld na iedere 
verschuiving digitaal vastgelegd 
met een Meteor RCB framegrab- 
ber, 768 x 574 pixels, colorvision 
toolkit (Visualbasic). Deze losse 
beelden zijn in Adobe Photoshop 
gemonteerd tot een geheel, de 
zogenoemde computermontage. 
Wanneer het gebruik van de I RR 
apparatuur niet mogelijk was, 
werden door mij infraroodfoto's 
gemaakt met een Nikon Coolpix 
570o voorzien van een Kodak 
Wratten 87C filter. Infraroodfo- 
tografie heeft een minder groot 
bereik in het infrarood (ca. 700- 
900 nanometer) dan IRR (ca. 
900-2000 nanometer); dit bete- 
kent o.a. dat groene en blauwe 
pigmenten niet doordringbaar 
zijn. Bij de grisailles van Adriaen 
van de Venne, die zijn geschil- 
derd in grijze, bruine of gele 
tinten, levert infraroodfotografie 
echter bruikbare resultaten op. 
Een voordeel is de hoge resolutie, 
waardoor met een beperkt aantal 
opnamen kan worden volstaan en 
monteren meestal niet nodig is. 
7 Dit schilderij werd met IRR 
onderzocht op 28 mei zooi in 
het Rijksmuseum te Amsterdam. 
Met dank aan Arie Wallert en 
Jan Piet Filedt Kok. 
8 Op basis van IRR onderzoek 
kan het voor de ondertekening 
gebruikte materiaal niet met 
zekerheid worden gefdentificeerd. 
Verfmonsteranalyse zou hierom- 
trent meer duidelijkheid kunnen 
geven, maar dergelijk onderzoek 
is tot dusver nog niet uitgevoerd 
bij grisailles van Adriaen van de 
Venne. Over de problemen bij de 
identificatie van het voor een on- 
dertekening gebruikte materiaal 
zie D. Bomford (red.), cat. tent. 
Art in the Making: Underdrawings 
in Renaissance Paintings, Londen 
(National Gallery) zooz-2oo3, 
pp. 26-27. 
9 Voor een andere voorstelling 
van Van de Venne waarin een 
zorgvuldig gepositioneerd mes 
een seksuele grap impliceert, zie 
Royalton-Kisch 1988 (noot i), pp. 
io6, 306-307, nr. 83 en afb. 
lo Dit schilderij werd met IRR on- 
derzocht op 8 januari 2003 in het 
Kruisherenklooster St. Agatha te 
Cuijk. Met dank aan Mieke van 
Zanten, conservator Stichting 
Sint Aegten. 
11 Van dit schilderij werden op 
19 augustus 2004 infraroodfoto's 
gemaakt. Met dank aan Joanne 
Davenport, house steward Upton 
House, voor haar bereidwillige 
medewerking en aan The Na- 
tional Trust voor het verlenen van 
toestemming voor dit onderzoek. 
12 Over dit schilderij : Th. Bod- 
kin, 'Adriaen van de Venne', 
Studies. An Irish Quarterly Review 
of Letters, Philosophy and Science, 
Dublin i923, pp. 234-248, m.n. 
pp. z4I-z47 en pl. IV (overdruk 
in RKD, Den Haag, afdeling pers- 
documentatie) ; M. Diaz Padr6n, 
'Preciones y adiciones a la pintura 
Flamenca del siglo XVII en el 
Museo de San Carlos de M6jico', 
Archivo Espahol de Arte 54 (1981), 
pp. 61-76, m.n. p. 75 en afb. 17; 
N. Bakker et al., cat. tent. Mas- 
ters ofMiddelburg, Amsterdam 
(K. en V. Waterman) 1984, pp. 
z86-z87, nr. 85 en afb.; Bol 1989 
(noot t), p. 131 (ten onrechte 
vermeld als grisaille). 
13 Dit schilderij werd met IRR 
onderzocht op 25 november 2003 
in het RKD te Den Haag. Met 
dank aan de eigenaren voor hun 
bereidwillige medewerking en 
aan Kati Wieg voor haar bemid- 
deling. 
14 Dit omvangrijke IRR onderzoek 
is verricht in het kader van mijn 
voorgenomen dissertatie (zie het 
begin van het notenapparaat), 
waarin de resultaten zullen wor- 
den besproken. Enkele eerste 
onderzoeksresultaten zijn gepu- 
bliceerd in Buijsen zooi (noot 6), 
pp. 26-33. In schilderijen tot 1625 
konden met IRR geen duidelijke 
sporen van ondertekening wor- 
den aangetroffen, alleen af en toe 
getekende lijntjes in onderdelen 
van grotere voorstellingen. Vanaf 
1625 werd een ondertekening in 
een donker materiaal een min 
of meer vast onderdeel van de 
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werkwijze van Adriaen van de 
Venne, zowel bij grisailles als bij 
polychrome werken. In schilde- 
rijen na 1636 kon met IRR geen 
ondertekening in een donker ma- 
teriaal meer worden aangetroffen. 
Dit kan erop duiden dat Van de 
Venne toen zijn composities ging 
voorbereiden in een ander mate- 
riaal, dat niet met IRR is te detec- 
teren, of dat hij de voorstellingen 
direct in verf heeft opgezet. 
'5 Bijvoorbeeld in 'Rijckdom soeckt 
weelde.' (cat. nr. io, afb. a); zie 
Buijsen 2001 (noot 6), pp. 3i-3z, 
afb. 9-io. 
16 Ook in het polychrome schil- 
derij lViemant.' (De keisnijder) 
uit 1631 heeft de ondertekening 
een tamelijk uitgewerkt karakter, 
onder andere met aanduidingen 
voor de plooival en arceringen 
voor de schaduwpartijen; zie 
Buijsen 2ooi (noot 6), pp. 3a-33, 
afb. II-I3. Omdat in Niemant.'de 
ondertekening zonder ingrijpen- 
de wijzigingen is nagevolgd en 
de uitvoering van het schilderij 
in sommige partijen een weinig 
geynspireerde indruk maakt, is 
het mogelijk dat een assistent bij 
het schilderwerk was betrokken. 
Zowel in `Niemant.'als in lLlans- 
verdriet.?' laat de tekenstijl van de 
ondertekening zich, ondanks het 
meer uitgewerkte karakter, goed 
vergelijken met ondertekeningen 
in andere schilderijen van Van de 
Venne, zodat de eerste opzet van 
beide voorstellingen van de mees- 
ter zelf lijkt te zijn. 
De schilderijenproductie van 
Adriaen van de Venne in zijn 
Haagse periode kenmerkt zich 
door een hoge output en een sterk 
wisselende kwaliteit, zodat het 
vermoeden bestaat dat hierbij 
assistenten werden ingeschakeld. 
Bij de huidige stand van onder- 
zoek is het echter nog niet goed 
mogelijk om van ieder schilderij 
de mate van eigenhandigheid 
te bepalen. Over leerlingen van 
Adriaen van de Venne zie ook 
noot 75. 
18 Dat het plafond en de punt 
van het hemelbed er in het schil- 
derij anders uitzien dan in de 
roodkrijttekening komt doordat 
het bovenste deel van het paneel 
niet meer origineel is, maar werd 
vervangen door een aangezet 
stuk dat links 5 cm en rechts 2 
cm hoog is; zie ook Bodkin 1923 
(noot 12), p. 243: The top inch and 
a half is a clever old restoration 
where the original panel had been 
broken away. 
'9 Er dient te worden opgemerkt 
dat de verflaag van het schilderij 
enige mate van sleetsheid ver- 
toont, waardoor iets van de oor- 
spronkelijke afwerking verloren 
kan zijn gegaan. Dit verklaart 
wellicht ook waarom op veel 
plaatsen, zoals in de figuur van de 
jonge vrouw, de ondertekening 
zo duidelijk met het blote oog is 
te zien en daardoor het huidige 
aanzien van het schilderij enigs- 
zins beinvloedt. 
20 Voor een overzicht van de 
verschillende hulpmiddelen die 
konden worden gebruikt bij 
het kopieren van schilderijen: J. 
Dijkstra, Origineel en kopie. Een 
onderzoek naar de navolging van 
de Meester van Ffémalle en Rogier 
van der Weyden, dissertatie, Am- 
sterdam (UVA) 1990, pp. 69-77; 
A. Wallert, G. Tauber, 'Over 
herhalingen in de schilderkunst: 
het probleem van reproductie', 
Bulletin van het Rijksmuseum 5a 
(2004), pp. 3IG-327. 
21 Over het doorzichtig maken 
van papier: Dijkstra 1990 (noot 
20), pp. 69-70; G.E. Wuestman, 
De Hollandse schilderschool in
prent. Studies naar reproduktie- 
grafiek in de tweede helft van de 
zeventiende euw, dissertatie, 
Utrecht 1998, p. 133. 
zz Sommige zwarte lijnen gaan 
over het rood heen en lijken 
bepaalde details te versterken, bij- 
voorbeeld in de krul van de rech- 
ter schaats van de man en de hiel 
van diens voet. Deze lijnen ogen 
minder vaag dan de 'onderlig- 
gende' lijnen en zijn waarschijn- 
lijk niet als eerste opzet, maar 
als laatste afwerking bedoeld. In 
cat. nr. i kunnen eveneens zwarte 
lijnen worden waargenomen, die 
deels als eerste opzet en deels als 
laatste afwerking lijken te zijn 
aangebracht. 
z3 In Elck sijn Tijt- verdrijfl ' (cat. 
nr. 3) zijn op enkele plaatsen 
eveneens stippels te zien, ditmaal 
in rood krijt, bijvoorbeeld in de 
jurk van de vrouw en in de figuur 
van de page aan de linkerzijde. 
Met dank aan Michiel Plomp, 
Associate Curator in the Depart- 
ment of Drawings and Prints, 
The Metropolitan Museum of 
Art, New York, die mij hierop 
attent maakte. 
In Adobe Photoshop 5.5 werd 
over een afbeelding van het 
schilderij een tweede laag met 
een afbeelding van de tekening 
gelegd. Deze tweede laag werd 
ca. 5o procent transparant ge- 
maakt en verschoven totdat beide 
voorstellingen zoveel mogelijk 
samenvielen. Indien er veel afwij- 
kingen waren, werd geprobeerd 
om per detail tekening en schil- 
derij op tenminste een plaats 
te laten samenvallen (zoals het 
hoofd van de jonge vrouw in 
afb. ioa en de luit in afb. iob). 
Daardoor werden verschillen in 
de posities en/of proporties van 
andere onderdelen in de voorstel- 
ling duidelijk. Evenals bij Nlans- 
verdriet !'wijken ook bij 'Het sijn 
stercke beenen die Weelde konne[nJ J 
dragen' (cat. nr. 6 en afb. a) de 
verhoudingen in de tekening af 
van die in het schilderij, vooral in 
de twee hoofdfiguren. Bij ` Help 
gebreck!'zijn de onderbenen van 
de man in het schilderij langer 
dan in de tekening (cat. nr. 5 en 
afb. a). 
25 M. Royalton-Kisch, 'Catalogue 
of the Dutch and Flemish Dra- 
wings in the Rijksprentenkabi- 
net, Rijksmuseum, Amsterdam. 
Volume VI. Dutch Drawings of 
the Seventeenth Century. Artists 
born between 1580 and 1600' 
(boekbespreking), 7he Burlington 
Magazine 141 (1999), pp. 176-177, 
m.n. p. 177. 
26 Voor de biografische gegevens 
van Daniel van den Bremden zie 
A.D. De Vries Azn., 'BiograDsche 
aanteekeningen betreffende voor- 
namelijk Amsterdamsche schil- 
ders, plaatsnijders, enz. en hunne 
verwanten', Oud Holland 3 (1885), 
pp. 55-80, m.n. pp. 70-71; 
E.W. Moes, 'Bremden (Daniel 
van den)', in: P.C. Molhuysen, 
P.J. Blok (red.), Nieuw Neder- 
landsch Biografisch Woordenboek, 
dl. z, Leiden 1912, kol. 248; R. 
Feurer, 'Bremden, Daniel van 
den', Saur. Allgemeines Kiinstler- 
Lexikon, dl. 14, Miinchen/Leipzig 
1996, p. ioz; J. Briels, Vlaamse 
schilders en de dageraad van Hol- 
lands Gouden Eeuw Is8S-I630, 
Antwerpen 1997, p. 306. In de li- 
teratuur wordt hij ook wel Daniel 
van Bremden genoemd, maar in 
archiefstukken is de familienaam 
meestal als Van de(n) Bremde(n) 
geschreven. In Hollstein 1949- 
... (noot i), dl. 3, p. zI7, wordt 
ten onrechte de indruk gewekt 
dat Daniel dezelfde persoon zou 
zijn als David van den Bremden, 
een graveur die ook in Amster- 
dam woonde, maar vanaf 1649 
werkte voor het Zweedse hof 
te Stockholm en aldaar in 1655 
overleed. E. B6n6zit, Dictionaire 
critique et documentaire des Pein- 
tres, Sculpteurs, Dessinateurs et 
Graveurs [..] Nouvelle edition, 
io dln., Parijs 1976, dl. 2, p. z96, 
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verwart de biografische gegevens 
van David met die van Daniel. 
Volgens Briels 1997 (zie eerder in 
deze noot), p. 306, was David een 
neef van Daniel. 
27 Uit archiefstukken blijkt dat 
Daniel i5 jaar oud was op 12 
november 1602 en 25 jaar op 
18 februari r6iz; zie Briels 1997 
(noot z6), p. 306, noot 2 en 4. 
Hieruit volgt dat hij moet zijn 
geborcn tussen iz november 
1586 en 18 februari 1587. Zijn zus 
Maeyken trouwde in 1607 met de 
kruidenier Abraham de Decker. 
Haar zoon Jeremias de Decker 
(1609-1666) was een vooraan- 
staand Amsterdams dichter; zie 
P.C. Molhuysen, P.J. Blok (red.), 
Nieuw Nederlandsch Biografisch 
Woordenboek, dl. 11 Leiden 19I1, 
kol. 690-693 (waar zij Maria 
wordt genoemd); A. Bredius, 
Kiinstler-Inventare, 7 dln., Den 
Haag 1915-1922, dl. 7, p. 49; Briels 
1997 (noot 26), p. 306, noot 2. 
28 Abraham zou evenals zijn broer 
kunstenaar worden. In april 1614 
verbleef hij in Rome, maar al in 
september van datzelfde jaar was 
hij terug in Amsterdam, waar hij 
in het huwelijk trad. Zijn ouders 
waren toen reeds overleden. Bij 
zijn ondertrouw werd zijn beroep 
omschrcven als schilder, maar 
van zijn werk is thans niets meer 
bekend. In een archiefstuk van 
13 januari 1615 wordt hij voor het 
laatst genoemd; zie De Vries 1885 
(noot 26), p. 71; Moes 1912 (noot 
z6), kol. 247-248; Briels 1997 
(noot z6), p. 306. 
Het jaartal 1596 kan worden 
afgelcid uit de vermelding dat 
Abraham op het moment van zijn 
ondertrouw in 1614 reeds 18 jaar 
in Amsterdam woonde; zie De 
Vries i885 (noot 26), p. 71. 
3° Dit was de veiling van de na- 
latenschap van de schilder Gillis 
van Coninxloo; zie N. de Roever, 
'De Coninxloo's', Oud Holland 
3 (1885), pp. 33-53, m.n. p. 46; 
Bredius 1915-1922 (noot 27), dl. 
5, p. 2051. Over de historie- en 
landschapschilder Barend van So- 
meren (i572-ca. 1632/35), van wie 
thans geen werk meer bekend is: 
Bricls 1997 (noot 26), pp. 385-386. 
3' Briels 1997 (noot 26), p. 306, 
noot 4. 
32 De Vries 1885 (noot 26), p. 
71; Briels 1997 (noot 26), p. 306, 
noot 5. Susanna Schrevels was 
eveneens uit Antwerpen afkom- 
stig, getuige het feit dat Daniel 
in 1617 uit die stad een erfenis 
ontving van zijn schoonvader, 
Hans Schreve; A. Bredius, 'Losse 
aanteekeningen omtrent Hol- 
landsche plaatsnijders', in: F.D.O. 
Obreen, Archief voor Nederland- 
sche Kunstgeschiedenis, dl. 7, Rot- 
terdam 1877-1890, pp. z4y-z79, 
m.n. p. 262. De familienaam van 
Susanna staat in een archiefstuk 
uit 1622 vermeld als Schrijver. 
Uit dit huwelijk werd in 1615 een 
dochter, Susanna, geboren. Na 
de dood van zijn eerste vrouw 
hertrouwde Daniel in 1622 met 
Suster (Susje) Orbons. Uit dit 
tweede huwelijk werd in 1623 een 
zoon, Jeremias, geboren. 
33 C. Kramm, De levens en werken 
der Hollandsche n Vlaamsche 
kunstschilders, beeldhouwers, gra- 
veurs en bouwmeesters, dl. i, Am- 
sterdam 1857, p. 157, vermeldt ten 
onrechte Daniel van den Brem- 
den als de ontwerper van de il- 
lustraties in D. Heinsius, Hymnus 
oft Lof sanck van Bacchus (opge- 
nomen in Nederduytsche Poemata, 
Amsterdam 1616, tweede uitgave 
1618). Deze bewering is in andere 
publicaties overgenomen, o.a. 
Hollstein 1949-... (noot i), dl. 
3, p. 218, nr. 26, en dl. m, p. 236, 
nr. 367; A. von Wurzbach, Nie- 
derldndisches Kiinstler-Lexikon, 3 
dln., Wenen/Leipzig igo6-igii, 
dl. i, p. 181; Feurer 1996 (noot 
z6), p. 102. Kramm ging waar- 
schijnlijk af op de aanduiding 
DVB Inve op de eerste prent. Het 
monogram DVB staat hier echter 
voor David Vinckboons, die ook 
de overige illustraties in dit boek- 
je voor zijn rekening nam; zie 
Hollstein 1949-... (noot i), dl. m, 
p. 227, nrs. 184-195; W.L. Strauss 
(red.), ?he Illustrated Bartsch 4, 
Formerly Volume 3 (part 2), Neth- 
erlandish Artists, Matham, Saenre- 
dam, Muller, New York 1980, pp. 
196-199, nrs. 211(186)-222(187) en 
afb.; H. Lceflang, 'Van ontwerp 
naar prent. Tekeningen voor 
prenten van Nederlandse mees- 
ters (r5so-l7o0) uit de collectie 
van het Prentenkabinet van de 
Universiteit Leiden', Delineavit et 
Sculpsit z7 (2003), pp. 67-68, nrs. 
23A-B en afb. 
34 Hollstein 1949-... (noot i), d1. 
3, pp. 217-218, nrs. 9-IT. 
35 De illustratie op p. 41 in De 
Zeevsche Nachtegael uit 1623 (fac- 
simile-editie : Middelburg 1982, 
p. 77) is linksonder voorzien van 
het (vage) monogram DVB; dit 
is de enige door Van den Brem- 
den gesigneerde illustratie in dit 
boek. Ook in de eerste editie van 
Houwelyck uit 1625 is slechts 66n 
illustratie door Van den Brem- 
den gesigneerd, namelijk op p. 
12 van het tweede deel ( Vryster) ; 
Bol 1989 (noot i), p. 125, afb. IIG. 
In Hollstein 1949-... (noot i), 
dl. 3, p. 218, nrs. 14-23, worden 
bij Houwelyck abusievelijk de 
gegevens vermeld die betrekking 
hebben op de illustraties voor 
Trov-ringh uit 1637 (zie noot 36). 
In Spiegel vanden Ouden ende 
Nieuwen Tijdt... zijn de titel- 
prent (gedateerd r63o) en negen 
(van de in totaal 127) illustraties 
door Daniel van den Bremden 
als graveur gesigneerd, alle naar 
ontwerpen van Adriaen van de 
Venne: dl. I, p. 98: XXXII; dl. 
2, p. 3: I (zie cat. nr. 6, afb. d), 
p. 16: V, p. 22: VII, p. 96: XXII; 
dl. 3, p. 51: XVIII, p. 91: XXX, p. 
II5: XXXVII, p. 117: XXXVIII 
(facsimile-editie: Amsterdam 
1968); Hollstein 1949-... (noot i), 
dl. 35, p. II2. ln Werelts begin, 
midden, eynde, besloten in den 
Trov-ringh zijn acht illustraties 
door Daniel van den Bremden 
als graveur gesigneerd, waarvan 
drie naar ontwerpen van Adriaen 
van de Venne: pp. 134, 189, 642; 
Hollstein 1949-... (noot i), dl. 35, 
P. 117. 
37 Voor Sinne-Yonck op den Hol- 
landtschen Turfgraveerde Daniel 
van den Bremden het portret van 
Adriaen van de Venne op p. 7 
(zie cat. nr. 15, afb. b); Hollstein 
1949-... (noot i), dl. 3, p. 218, 
nr. 12. Andere illustraties in dit 
boekje zijn gegraveerd door Adri- 
aen Matham; Hollstein 1949-... 
(noot i), dl. 35, p. 146. In Tafereel 
van de Belacchende Werelt zijn 
de titelpagina en 66n illustratie 
(op p. 99) door Daniel van den 
Bremden als graveur gesigneerd 
(zie afb. 18 in dit artikel); Holl- 
stein 1949-... (noot I), dl. 35, p. 
149 en Van Vaeck 1994 (noot i), 
dl. 2, pp. 303, 415; dl. 3, pp. 623, 
754. Mogelijk zijn ook andere, 
ongesigneerde illustraties in dit 
boek door Van den Bremden 
gegraveerd. 
38 Hollstein 1949-... (noot I), dl. 
3, p. 217, nr. i; Royalton-Kisch 
1988 (noot i), p. 67 en afb. 35 op 
p. 70. Voor andere losse prenten 
die door Daniel van den Brem- 
den naar ontwerpen van Adriaen 
van de Venne werden gegraveerd: 
Hollstein 1949-... (noot i), dl. 3, 
p. zI7, nrs. 3-6 en 8. 
Zie het overzicht in Hollstein 
1949-... (noot I), dl. 35, pp. 156- 
158. 
4o Voor zijn gravures naar ont- 
werpen van Jacob Gerritsz. Cuyp: 
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S. Paarlberg (red.), cat. tent. 
Jacob Gerritsz. Cuyp (15,94-1652), 
Dordrecht (Dordrechts Museum) 
zooz, p. 59, afb. 64; p. 77, afb. 
89; p. 198, nrs. 1-2. 
41 In een aantal biografische 
handboeken wordt verondersteld 
dat Daniel van den Bremden in 
of na 1663 overleed; bijv. Feurer 
1996 (noot z6), p. 102, en Briels 
1997 (noot 26), p. 306. Dit is 
waarschijnlijk afgeleid van het 
feit dat in 1663 te Middelburg een 
uitgave verscheen van het verza- 
melde werk van de astronoom 
Philip van Lansberghe (1561- 
i63z), waarvan de titelpagina 
werd gegraveerd door Van den 
Bremden naar een ontwerp van 
Adriaen van de Venne; Hollstein 
1949-... (noot i), dl. 3, p. z18, 
nr. 25. Het betreft hier echter 
een hergebruik van de titelprent 
van het boek Tabulae motvvm 
coelestium perpetuae van dezelfde 
auteur, dat reeds in 1632 te Mid- 
delburg was uitgebracht. De 
laatst bekende werken van Daniel 
van den Bremden zijn twee naar 
anonieme ontwerpen gegraveerde 
titelprenten, resp. voor Novus 
atlas, sive theatrum orbis terra- 
rum, uitgegeven door Johannes 
Janssonius te Amsterdam in 1646 
(zelfde titelprent gebruikt in her- 
edities uit de periode 
en voor Atlantis majoris qvinta 
pars, orbem maritimum, uitgege- 
ven door Johannes Janssonius te 
Amsterdam in 1650 (zelfde titel- 
prent gebruikt in heredities uit 
i65z, 1657 en 1700) ; zie P. van der 
Krogt (red.), Koeman'sAtlantes 
Neerlandici. New Edition. Volume 
I, 't Goy-Houten 1997, p. 541, nr. 
I:4iA; p. 55r, nr. 1 :45. 
42 Het handschrift van de in- 
scriptie op de verso van cat. nr. 
T5 wijkt in ieder geval af van het 
handschrift van Adriaen van de 
Venne, zoals dat bekend is van 
zijn aantekeningen op de achter- 
zijden van ontwerptekeningen 
voor boekillustraties; zie noot 48 
en 49. 
43 De gravure is rechtsonder 
gesigneerd D VBremden Sc 
(vergelijk de vorm van de laatste 
twee letters met die in de signa- 
tuur van afb. 18). Omdat er 
horizontale lijnen door de signa- 
tuur heen lopen, is het mogelijk 
dat de letters Sc abusievelijk zijn 
aangezien voor ft als afkorting 
van fecit (vergelijk ook de signa- 
tuur van Van den Bremden in de 
titelpagina van Tafereel van de 
Belacchende Werelt; Van Vaeck 
1994 (noot i), dl. 2, p. 303). Op de 
verso van de roodkrijttekening is 
overigens wel de moeite genomen 
om de letters VB op dezelfde 
wijze aaneen te schrijven als in de 
signatuur van Van den Bremden. 
Martin Royalton-Kisch (monde- 
linge mededeling, augustus zoo4) 
suggereerde dat het blad wellicht 
oorspronkelijk groter is geweest 
en aan de voorzijde van een in- 
scriptie was voorzien. Deze in- 
scriptie zou dan bij het verkleinen 
van het blad op de achterzijde 
zijn overgenomcn. 
44 Dit blijkt uit het begeleidende 
briefje dat Adriaen van de Venne 
op i april 1634 aan Constantijn 
Huygens stuurde: Gelief'desen 
turf van de turfmarckt kunst 
gunstich aen te nemen, die uijt 
mijne gedacbten is gebaggerd. Ik 
heb aen de Doorluchtige Prince 
van Orangen oock eenen turf 
durven bestellen, daer sijne Door- 
luchticheijt niet van bestoven sal 
werden. Wilt mijne genegentheijt 
grooter achten dan de gifte.; geci- 
teerd uit J.A. Worp, De briefwis- 
seling van Constantijn Huygens 
6 dln., Den Haag 
1911-1917, dl. I, pp. nr. 
892. Marc van Vaeck suggereerde 
dat zowel de inhoud van het 
boekje als de toezending ervan 
aan Huygens en de prins van 
Oranje in verband kan worden 
gebracht met het streven van Van 
de Venne om als hofschilder bij 
de Oranjes in dienst te komen; 
M. van Vaeck, 'Adriaen van 
de Venne: Sinne-Yonck op den 
Hollandtschen TUrf(I634)', De 
zeventiende euw 2 (1986), nr. 2, 
pp. i-ZS, m.n. p. 19. Zie ook M. 
Keblusek, Boeken in de hofstad. 
Haagse boekcultuur in de Gouden 
Eeuw, Hilversum 1997, p. 161. 
45 Royalton-Kisch 1999 (noot 25), 
p. 177: han den Bremden's signed 
drawing is after a self-portrait of 
Van de Venne... In het onder- 
schrift van de prent wordt Adri- 
aen van de Venne niet uitdruk- 
kelijk als inventor genoemd, zoals 
wel het geval is in andere door 
hem ontworpen prenten. Dit kan 
samenhangen met het feit dat 
zijn naam al in grote letters op 
de vensterbank is vermeld, zodat 
een herhaling van zijn naam in 
het onderschrift niet nodig werd 
geacht. 
46 Zie Pluis 1987 (noot i) voor 
de ca. 100 originele ontwerpte- 
keningen die zich bevinden in 
het Museum Catsianum. Deze 
uitgebreide verzameling van aan 
Cats gerelateerde documenten en 
andere zaken werd in de negen- 
tiende eeuw samengebracht door 
W.C.M. de Jonge van Ellemeet 
en door hem geschonken aan de 
Nederlandsche Maatschappij van 
Letterkunde (sindsdien bewaard 
in de Universiteitsbibliotheek te 
Leiden). 
47 Pluis 1987 (noot i), pp. 16, 
135-138. 
48 Pluis 1987 (noot i), aanvulling, 
pp. II en IV (betreft nr. C 18 I). 
Voor andere voorbeelden van 
opschriften op de achterzijden 
van prentontwerpen: Pluis 1987 
(noot i), p. 54 en aanvulling, pp. 
II-III en IV-V. 
M. Schapelhouman, P. Schat- 
born, cat. tent. Tekeningen van 
oude meesters. De verzameling 
JacobusA. Klaver, Amsterdam 
(Rijksprentenkabinet) 1993, pp. 
42-43, nr. 16 (entry door M. Scha- 
pelhouman). Het betreffende 
opschrift luidt: ... moesten deselve 
I?J teekeninge wederom senden / 
alstgesneden is. 
5o W. Koschatzky, Die Kunst der 
Zeichnung. Technik, Geschichte, 
Meisterwerke, Wenen 1977, p. 
IT7; W. Ames (red.), Joseph Me- 
der. The Mastery of Drawing, 2 
din., New York 1978, dl. i, p. 96. 
Over het maken van tegendruk- 
ken zie ook P. Schatborn, cat. 
tent. Figuurstudies. Nederlandse 
tekeningen uit de ,7de eeuw, Am- 
sterdam (Rijksprentenkabinet)/ 
Washington (National Gallery 
of Art) i98i-i982, pp. 28, m6, en 
A. Siejek, K. Kirsch, Die Unter- 
zeichnung auf dem Malgrund. 
Grafische Mittel und Obertra- 
gungsverfahren im I5.-I7. jahrhun- 
dert, Miinchen 2004, pp. 223-229. 
Wuestman 1998 (noot 21), p. 135, 
merkt op dat een tegendruk ook 
direct op de plaat kon worden 
geperst. 
Wuestman 1998 (noot 21), o.a. 
pp. IIO, II3, 132. 
52 Zie de talrijke voorbeelden in 
N. van Hout (red.), cat. tent. 
Copyright Rubens. Rubens en de 
grafiek, Antwerpen (Koninklijk 
Museum voor Schone Kunstcn)/ 
Quebec (Mus6e national des 
beaux-arts du Quebec) 2004- 
2005. Hoewel Rubens het kopie- 
ren overliet aan anderen, bracht 
hij wel eigenhandig correcties aan 
met toetsen in grijze en witte verf 
voordat dc getekende kopieen in 
prent werden gebracht. Overigens 
zijn de in bovengenoemde catalo- 
gus afgebeclde natekeningen niet 
in rood krijt vervaardigd, maar in 
zwart krijt, pen en bruine inkt. 
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53 Voor deze schilderijenreeks 
met de vier jaargetijden, die zich 
in het Rijksmuseum te Amster- 
dam bevindt: P.J.J. van Thiel et 
al., All the paintings of the Rijks- 
museum in Amsterdam. A comple- 
tely illustrated catalogue, Amster- 
dam/Maarssen 1976, p. 566. 
s4 Over de natekening door Brec- 
kerveld : R. van 't Zelfde, Herman 
jansz. Breckerveld (I595196-I673), 
een veelzijdig ambachtsman, 
doctoraalscriptie, Leiden 1999 
(exemplaar in RKD, Den Haag), 
pp. 63-64, nr. T14 en afb. 14; Y. 
Bruijnen, P. Huys Janssen et al., 
cat. tent. De Vier Jaargetijden 
in de kunst van de Nederlanden 
I500-175°, 's-Hertogenbosch 
(Noordbrabants Museum)/Leu- 
ven (Stedelijk Museum Vander 
Kelen-Mertens) 2002-2003, pp. 
160-161, nrs. 85-87; Leeflang 2003 
(noot 33), pp. 74-75, nrs. 28A-B. 
Over de prentreeks: Hollstein 
1949-... (noot i), dl. 3, p. 196, 
nrs. 3-6 en afb.; K.J. Hellerstedt, 
D.G. Wilkins, !he Illustrated 
Bartsch 53, Netherlandish School, 
I're-Rembrandt Etchers, New 
York 1985, pp. z2-26, nrs. 003- 
006 en afb.; Van 't Zelfde 1999 
(zie eerder in deze noot), pp. 32, 
76-77, nrs. Gi-G4 en afb. 28-31. 
Bij het uitbrengen van de prent- 
reeks moet iets zijn misgegaan 
in de communicatie tussen Van 
de Venne, Breckerveld en de 
Haagse uitgever Broer Jansz. In 
1625 verschenen De Lente en De 
Herfst, waarvan de onderschriften 
duidelijk Adriaen van de Venne 
als inventor, Herman Breckerveld 
als maker en Broer Jansz. als uit- 
gever vermelden. Op De Zomer 
en De Winter, die het volgende 
jaar verschenen, ontbreekt echter 
de naam van Adriaen van de 
Venne, terwijl de beide anderen 
wel worden genoemd. Mogelijk 
speelde een rol dat Breckerveld 
eind T625 van Den Haag naar 
Arnhem was verhuisd en derhalve 
in 1626 geen direct toezicht meer 
kon houden op de uitgave van 
de reeks; over de verhuizing van 
Breckerveld zie Van 't Zelfde 1999 
(zie eerder in deze noot), pp. 8-9. 
De prentreeks bevat nog meer 
eigenaardigheden. In De Lente is 
het laatste cijfer van de datering 
veranderd van een 5 in een 6. In 
Dp Df en Df eLente, e Zomer e Winter 
staan in de linkerbenedenhoek 
respectievelijk de nrs. 1, 3 en 4, 
maar in De Herfst ontbreekt een 
getal. Indien het echter de bedoe- 
ling was om deze prent van het 
nummer 2 te voorzien, dan zou 
de volgorde van de seizoenen 
onjuist zijn. 
55 Van enkele grisailles van Adri- 
aen van de Venne bestaan door 
anonieme graveurs gemaakte 
prenten met een identieke voor- 
stelling (zij het in spiegelbeeld) en 
hetzelfde formaat als de schilde- 
rijen. Een voorbeeld hiervan is 'T 
is Jammerlijck!'; grisaille in Plok- 
ker 1984 (noot i), pp. 146-147, 
nr. 54 en afb.; prent in Hollstein 
1949-... (noot i), dl. 35, p. 23, nr. 
13 en afb. Van geen enkel in prent 
gebracht schilderij is echter een 
bijbehorende roodkrijttekening 
bekend. 
56 Royalton-Kisch 1999 (noot 25), 
p. 177: ... they could also be copies 
af ter paintings or other prototypes 
by Uan de Venne, made by Yan 
den Bremden rather than Van de 
Tlenne himself, and intended as 
models for engravings. In the event, 
the prints were never executed. 
Royalton-Kisch vermeldt wel dat 
Van den Bremden een gravure 
heeft gemaakt met een verkleinde 
versie van de compositie van 
'Het sijn stercke beenen die Weelde 
konne?nJ dragen' als illustratie 
voor Spiegel vanden Ouden ende 
Nieuwen Tijdt van Jacob Cats 
(cat. nr. 6, afb. d). Hierin ziet 
hij een mogelijke aanwijzing dat 
van den Bremden was involved in 
an unexeeuted project for a larger 
print. Zoals elders in dit artikel 
wordt uiteengezet, maakte Van 
de Venne echter zelf de ontwerp- 
tekeningen voor de graveurs 
wanneer een reeds bestaande 
compositie werd omgewerkt tot 
een boekillustratie op kleiner 
formaat (zie ook afb. 18, 20 en 
cat. nr. 9, afb. b-c). 
In de roodkrijttekening in het 
British Museum zijn vage resten 
van zwart tekenmateriaal (zwart 
krijt?) te zien, onder andere in het 
gordijn en langs de kaderlijnen. 
Volgens Martin Royalton-Kisch 
(mondelinge mededeling, augus- 
tus 2004) zou dit er wellicht op 
kunnen duiden dat de voorstel- 
ling werd doorgedrukt van een 
andere tekening. 
58 Zie noot 46. Er zijn ook ge- 
wassen pentekeningen van Van 
de Venne waarvan het sterke 
vermoeden bestaat dat ze als 
voorbeelden voor prenten wa- 
ren bedoeld, maar waarvan de 
betreffende prent nu niet meer 
bekend is of wellicht nooit werd 
uitgevoerd. Voor voorbeelden 
zie Schapelhouman/Schatborn 
1998 (noot 5), dl. i, p. 167, nrs. 
360-361; p. 171, nrs. 368-369; Pluis 
1987 (noot i), pp. 80-96. Olivia 
Poska (University of Michigan, 
Ann Arbor) bereidt een disserta- 
tie voor over de tekeningen van 
Adriaen van de Venne, waarvan 
de voorlopige titel luidt: The 
Draftsmanship ofAdriaen Van 
de Venne (rs8y-z66z): A Study of 
Drawing in an Age of Print. 
Over rood krijt als tekenma- 
teriaal : Koschatzky 1977 (noot 
50), pp. TI5-II8; Ames/Meder 1978 
(noot 50), dl. 1, pp. 91-97; Schat- 
born i98i-i98z (noot 50), p. 24; P. 
Joannides, The drawings of Rap- 
hael, Oxford 1983, p. 12; F. Ames- 
Lewis, The Draftsman Raphael, 
Yale/New Haven/Londen 1986, 
pp. IT3-IT7; M. Kwakkelstein, 
Willem Goeree. Inleydinge tot de 
Al-ghemeene Teycken-Konst. Een 
kritischegeannoteerde editie, Lei- 
den 1998, p. 123, noot 98 (met een 
overzicht van vermeldingen van 
rood krijt, ook wel roode aerde 
genoemd, in zeventiende-eeuwse 
Nederlandse traktaten); Siejek/ 
Kirsch 2004 (noot 50), pp. 68-70. 
?° Wel bestaat er een geschilderde 
variant van deze compositie op 
kleiner formaat, met dezelfde 
spreuk: Elck sijn gading, grisaille, 
paneel, 28 x 38 cm, huidige ver- 
blijfplaats onbekend (foto in 
RKD, Den Haag). Wat betreft de 
globale opzet van de compositie 
en de weergave van bepaalde 
figuren, zoals de munten strooi- 
ende engel op de sokkel en de rat- 
tenvanger geheel rechts, komen 
de grisaille en de pentekening 
overeen. De verdere detaillering 
van beide voorstellingen verschilt 
echter aanzienlijk, zodat is uitge- 
sloten dat de tekening naar het 
schilderij werd gekopieerd. Over 
de pentekening: Schapelhouman/ 
Schatborn 1998 (noot 5), di. i, p. 
177, nr. 384. Er is nog een andere 
tekening van Adriaen van de 
Venne op perkament bekend: De 
H Franciscus ontvangt de stig- 
mata, gesigneerd, zwart krijt, pen 
en inkt op perkament, 275 x 310 
mm; vlg. Keyl, Leipzig (Weigel), 
17-4-1822, nr. 896; vlg. Miinchen 
(Weinmiiller), 9/10-3-1939, nr. 461 
en afb. in Tafel XXXI, als Der hl. 
Antonius mit vielen Tieren. 
61 M. Roethlisberger, Claude 
Lorrain. 7he Paintings. Volume I: 
Critical Catalogue, New Haven 
1961, pp. 37-39; M. Roethlis- 
berger, Claude Lorrain. 7he 
Drawings. Catalog, Berkeley/Los 
Angeles 1968, pp. 63-65; M. 
Kitson, Claude Lorrain: Liber 
Veritatis, Londen 1978; P. Cavaz- 
zini, 'Claude's Apprenticeship in 
Rome: 'Ihe Market for Copies 
and the Invention of the Liber 
Veritatis', Konsthistorisk tidskrift 
73 (2004), pp. 133-146. 
195 
62 E. Buijsen, 'Het "archief" van 
een architectuurschilder. Een te- 
kenboekje van Daniel de Blieck', 
Antiek 30 (1995), pp. 60-68. 
M.E. Wieseman, Caspar Net- 
scher and Late Seventeenth-cen- 
tury Dutch Painting, Doornspijk 
2002, pp. 111-117; M.E. Wiese- 
man, 'Paper Trails: Drawings in 
the Work of Caspar Netscher and 
his Studio', in: V. Manuth, A. 
Riiger (red.), Collected Opinions. 
Essays on Netherlandish Art in 
Honour ofAlfred Bader, Londen 
2004, pp. 249-261. 
Giltaij, F. Lammertse, 
'Maintaining a Studio Archive: 
Drawn Copies by the De Braij 
Family', Master Drawings 39 
(200I), pp. 367-394. 
65 In mijn dissertatie (zie het be- 
gin van het notenapparaat) wil ik 
uitgebreid ingaan op de vraag hoe 
de schilderstijl, schildertechniek 
en themakeuze van Adriaen van 
de Venne zich hebben ontwikkeld 
en hoe de markt waarvoor hij 
werkte daarop van invloed kan 
zijn geweest. 
66 Zo komt een statig paard in 
vrijwel dezelfde houding voor in 
de volgende werken: 
i) De Zomer (uit een reeks met de 
vier jaargetijden), gesigneerd 
en gedateerd (andere 
schilderijen uit deze reeks zijn 
z6rf gedateerd), paneel, 16,5 
x 22,9 cm, Los Angeles, J.P. 
Getty Museum, inv. nr. 
83.PB.364.2; zie Bol 1989 (noot 
I), p. 24, afb. i i; 
2) Landschap met de ontmoeting 
van David en Abigail, gesig- 
neerd en gedateerd -z6r[5 of 6?J, 
paneel, 29,4 x 59,8 cm, Duits- 
land, particuliere verzameling; 
zie Bol 1989 (noot i), p. 42, 
afb. 29A (met onjuiste vermel- 
ding van de datering); 
3) Allegorie van het Twaalfjarig 
Bestand, gesigneerd en geda- 
teerd 1616, paneel, 6z x II2,5 
cm, Parijs, Mus6e du Louvre, 
inv. nr. 1924; zie Bol 1989 (noot 
I), p. 38, afb. 27; 
4) De prinsen van Oranje Mau- 
rits en Frederik Hendrik op de 
paardenmarkt te l?alkenburg, 
gesigneerd en gedateerd r6r8, 
paneel, 54,2 x 133,5 cm, Amster- 
dam, Rijksmuseum, inv. nr. 
SK-A-676; zie Bol 1989 (noot 
i), p. 46, afb. 30 
5) Baron', miniatuur op f. i5 in 
het album van Adriaen van de 
Venne, 1626, Londen, British 
Museum, inv. nr. 1978-6-24- 
42(1-102) ; zie Royalton-Kisch 
1988 (noot I), pp. 172-173, nr. 15 
en afb. 
67 Het Rijksprentenkabinet te 
Amsterdam bezit een gekleurde 
tekening van Adriaen van de 
Venne uit 1618, waarop twee wel- 
gestelde paren zijn te zien. Deze 
figuren zijn niet terug te vinden 
in zijn schilderijen, maar het is 
denkbaar dat deze tekening van 
bescheiden formaat (77 x 76 mm) 
een fragment is van een groter 
blad met figuurstudies, dat hij als 
model in zijn atelier bewaarde; 
Schapelhouman/Schatborn 1998 
(noot 5), dl. i, p. 166, nr. 358. In 
het Herzog Anton-Ulrich Mu- 
seum te Braunschweig bevindt 
zich een tekening met dezelfde 
groep ruiters als links voor- 
aan in het schilderij De prinsen 
van Oranje Maurits en Frederik 
Hendrik op de paardenmarkt te 
Ualkenburg uit 1618; Bol ig8g 
(noot i), p. 45, afb. 31. Het is 
echter onzeker of dit een gede- 
tailleerde voorstudie is voor deze 
figuurgroep of een natekening 
naar het betreffende detail in het 
schilderij. Evenmin is het zeker of 
de tekening eigenhandig is. 
Voor de term grisaille zie noot 
3. 
Er zijn ca. 20 gedateerde schil- 
derijen uit de periode 1614-1624 
bekend en ca. 55 uit de periode 
1625-1635 (waarvan ca. 15 alleen 
al uit 1631). Aan de schilderijen- 
productie uit de periode 1625-1635 
kan op stijlkritische gronden nog 
een groot aantal ongedateerde 
werken worden toegevoegd. 
70 Over herhaling, variatie en 
combinatie als middel om in 
relatief korte tijd een groot aantal 
schilderijen te produceren zie 
Kolfin 2002 (noot 4), pp. 112-115; 
over kopieren zie pp. II5-II6. 
71 Zie ook de rubriek Refatie(s) 
met ander werk in het catalogus- 
gedeelte. 
72 Tot nog toe heb ik de volgende 
exemplaren kunnen achterhalen: 
i) doek, 55 x 43 cm, Milaan, verz. 
Breman, 1948 (foto in RKD, 
Den Haag); 
2) paneel, 53,5 x 43 cm, vlg. Cha- 
teau de Champ de Bataille, Le 
Neubourg, 20-10-1991, nr. 24 
en afb.; 
3) paneel, 60 x 5o cm, vlg. Am- 
sterdam (Mak), 4-12-1928, nr. 
ioo en afb.; vlg. Brussel (Paleis 
voor Schone Kunsten), 15/17- 
5-1984, nr. 843 en afb. in pl. 
XXXIII; zie ook Plokker 1984 
(noot i), pp. 2r4-2i6, nr. 87 en 
afb. (ten onrechte beschouwd 
als grisaille); 
4) paneel, 59,6 x 49 cm, vlg. New 
York (Christie's), II-H989, nr. 
67 en afb. (zie cat. nr. 6, afb. 
b); dit schilderij is wellicht 
identiek met het voorgaande 
exemplaar, maar het is ten 
onrechte geydentificeerd met 
het schilderij uit Gotha in S. 
Donahue Kuretsky, cat. tent. 
Time and Transformation in 
Seventeenth-Century Dutch 
Art, Poughkeepsie (Frances 
Lehman Loeb Art Center, Vas- 
sar College), Sarasota (John 
and Mable Ringling Museum 
of Art), Louisville (The Speed 
Art Museum) 2005-2006, p. 
259, noot 3 ; 
5) paneel, 64,5 x 51,5 cm, vlg. Am- 
sterdam (Muller), 14-5-1912, nr. 
179 en afb. (samen met pen- 
dant) ; vlg. Parijs (Piasa), 8-12- 
1999, nr. 43 en afb. (samen met 
pendant); 
6) paneel, 63 x 44,3 cm, vlg. Ber- 
lijn (Spik), 20/21-10-1971, nr. 
221 en afb. in Tafel 8; vlg. Ber- 
lijn (Spik), izfi4-io-199y, nr. 
4z4 en afb. in Tafel 4; Schles- 
wig, Schleswig-Holsteinisches 
Landesmuseum auf Schloss 
Gottorf, inv. nr. 1995/149 (zie 
cat. nr. 6, afb. c); 
7) paneel, maten onbekend, 
Wroclaw, Muzeum Narodowe, 
inv. nr. 1511; 
8) paneel, 57,2 x 45,1 cm, New 
York, verz. Julius Held; New 
York, verz. Edgar Feder, 1960; 
vlg. New York (Sotheby's), 27- 
1-2005, nr. 132 en afb. (samen 
met pendant). 
Dat sommige van bovenge- 
noemde werken grotere afme- 
tingen hebben dan het schilderij 
voorheen in Gotha en de bijbe- 
horende roodkrijttekening, komt 
doordat de voorstelling aan beide 
zijkanten en/of in de hoogte is 
uitgebreid, waarbij het formaat 
van de figuren vrijwel gelijk is 
gebleven. 
Er bestaat ook een grisaille met 
een vergelijkbaar opschrift, 
maar deze heeft een enigszins 
afwijkende compositie: 'Het 
sijn stczrcke beenen die weelde 
draegen', gesigneerd (volgens de 
veilingcatalogus), paneel, 67,5 x 
52 cm, vlg. Laren (Christie's), 23- 
3-1977, nr. 402 en afb. in pl. 26. 
Afgaande op een zwart-witfoto 
van dit schilderij zou het kunnen 
gaan om een eigenhandig werk 
van Van de Venne, waarvan de 
contouren door een latere hand 
zwaar zijn aangezet. 
196 
'3 Van sommige composities 
van Adriaen van de Venne zijn n 
wel eigenhandige herhalingen 
bekend, bijv. van de grisaille 'Wy 
metgewelt. / Wy om hetgelt.' (De 
barbier). Hiervan bestaat een eer- 
ste versie uit 1627 (paneel, 35 x 53 
cm, Innsbruck, Tiroler Landes- 
museum Ferdinandeum, inv. nr. 
609) en een herhaling met kleine 
veranderingen uit 1628 (paneel, 
34,5 x 53,2 cm, Kiel, Kunsthalle, 
inv. nr. CAU 26); beide werken 
zijn gesigneerd. Zie ook Plokker 
1984 (noot i), pp. 246-248, nr. 
io6 en afb. 
74 Dit schilderij (nr. 6 in de lijst 
van noot 72) bevindt zich in 
het Schleswig-Holsteinisches 
Landesmuseum en werd in 1996 
onderzocht en gerestaureerd 
door Lisa Wagner in het restau- 
ratie-atelier aldaar. Daarbij con- 
stateerde zij op enkele plaatsen 
bruine contourlijnen, waarvan 
werd verondersteld dat deze tot 
de ondertekening behoorden. Bij 
mijn bestudering van het schilde- 
rij ondcr de stereomicroscoop in 
augustus 2002 leek het eerder te 
gaan om geschilderde contourlij- 
nen. De grote mate van sleetsheid 
van het schilderij - op talrijke 
plaatsen is ernstig verfverlies 
opgetreden - bemoeilijkt echter 
een juiste bcoordeling. Met dank 
aan Bernd Biinsche, restauratie- 
atelier Schleswig-Holsteinisches 
Landesmuseum, voor zijn hulp en 
de inzage in het onderzoeks- en 
restauratieverslag. 
75 Volgens D. Franken, F.G. 
Waller, L i?uvre de Adriaen 
van de Venne, ongepubliceerd 
en ongedateerd manuscript in 
Rijksprentenkabinet, Amster- 
dam, f. m, werd Pieter op 30 juni 
1624 gedoopt te Middelburg. 
Volgens Briels 1997 (noot 26), p. 
395, werd Pieter omstreeks 1615 
geboren, maar hij geeft hiervoor 
geen bronvermelding. Voor 
zover bekend schilderde Pieter 
uitsluitend stillevens; zie A. van 
der Willigen, F.G. Meijer, A 
Dictionary of Dutch and Flemish 
Still-Life Painters Working in Oils, 
If2f-172f, Leiden 2003, p. 202. 
Dat Huijbreght in 1634 of 1635 
werd geboren, kan worden afge- 
leid uit de vermelding dat hij op 
24 december 1675 veertig jaar oud 
was; Bredius 1915-1922 (noot 27), 
dl. 2, p. 385. Er is geen werk be- 
kend dat met zekerheid aan hem 
kan worden toegeschreven. In 
1661 vermeldt Cornelis de Bie in 
zijn biografie van Adriaen van de 
Venne dat Huijbreght dagelijks 
oefent om te comen tot dese hooch 
beroemde nde ghewenste weten- 
schap om alsoo meer en meer den 
naem van vande Venne de werelt 
door te verbreyden ende de vruch- 
ten van hun gheslacht te saeyen 
door de Meesterlijcke wercken die 
sy alle daghen voortbrenghen; C. 
de Bie, Hetgulden cabinet vande 
edel vry schilder-const, Antwerpen 
1661, p. z36 (facsimile-editie: 
Soest 1971). Uit deze vermelding 
zou kunnen worden afgeleid dat 
Huijbreght werkzaam bleef in het 
atelier van zijn vader en in diens 
trant werkte. Dit lijkt te worden 
bevestigd door het feit dat hij 
zich pas in 1665 - drie jaar na 
de dood van Adriaen - liet in- 
schrijven bij de Confrerie Pictura 
(de broederschap van Haagse 
kuiistschilders), waarschijnlijk 
om schilderijen van zijn vader te 
mogen verkopen. 
In een lijst van voorwerpen die in 
1649 door de schildcr Hendrick 
Jongbloet te Amsterdam in on- 
derpand werden gegeven, staat 
Een dansje door een discipel van 
van der Venne vermeld; Bredius 
i9r5-t9zz (noot z7), dl. 2, p. 388. 
In Buijsen et al. 1998 (noot i), p. 
91, wordt gesuggereerd dat Sy- 
brand van Beest (ca. 
wiens werk door Adriaen van de 
Venne is beinvloed, bij hem in de 
leer kan zijn geweest. Hiervoor is 
echter geen documentair bewijs. 
Kuretsky zoo5-zoo6 (noot 72), 
pp. nr. 75 en afb. Zie ook 
C. Aldenhoven, Katalog der Her- 
zoglichen Gemäfdegalerie, Gotha 
[1890], pp. 47-48, nrs. Z2,7-22.8. 
Op grond van een schriftelijke 
mededeling van Emile Michel, 
die de schilderkunstige kwaliteit 
van de pendanten te Gotha nega- 
tief beoordeelde, werd hun eigen- 
handigheid in twijfel getrokken 
door Franken/Waller z.j. (noot 
75), if. 140-142, (Tableaux en cou- 
leurs) nrs. 4a-43. Deze opvatting 
wordt echter niet gedeeld door 
latere auteurs. 
77 Voorbeelden in: F. Lammertse, 
Nederlandse genreschilderijen 
uit de zeventiende euw. Eigen 
collectie Museum Boijmarzs Van 
Beuningen, Rotterdam 1998, pp. 
181-183, nr. 62 en afb.; Buijsen 
et al. 1998 (noot i), p. 26i, afb. 6 
(particuliere verzameling). 
78 Zie nrs. 5 en 8 in de lijst van 
noot 72. 
Naast het in de tekst genoemde 
voorbeeld, bestaat er ook een 
spiegelbeeldigc herhaling van de 
compositie 'List soeckt rijckdom.' 
(cat. nr. 8, afb. a en b). 
8° Van Thiel et al. 1976 (noot 53), 
p. 565, inv. nr. C 607; p. 566, inv. 
nr. C 608. Voor Jammer-mall!' 
zie ook A. ?lankert, Amsterdams 
Historisch Museum. Schilderijen 
daterend van voor 1800. Voorlopige 
catalogus, Amsterdam 1975-1979, 
pp. 34z-343, nr. 469. 
8' In de catalogi van het Rijksmu- 
seum is het jaartal steeds gelezen 
als 1621; zie Catalogus der schil- 
derijen f... in het Rijks-Museum 
te Amsterdam, Amsterdam 1903, 
p. 279, nr. 2504 (met facsimile 
van de signatuur en datering), 
en latere catalogi. Deze datering 
is in de literatuur vrijwel altijd 
overgenomen, recentelijk nog 
in Westermann 1999 (noot i), 
p. 227, afb. 8. Hieraan werd de 
conclusie verbonden dat Van de 
Venne reeds in zijn Middelburgse 
periode was begonnen met het 
schilderen van grisailles. Twijfels 
omtrent de juiste lezing van deze 
datering werden geuit door M. 
Royalton-Kisch, Adriaen Pie- 
tersz. van de Irenne (rf8y-z66a), 
de grisailles met spreukbanden by 
Annelies Plokker' (boekbespre- 
king), the Burlington Magazine 
i28 (1986), pp. i52-i53, m.n. p. 152, 
en A.J. Koekkoek, '... honderde 
eenkleurige stukjes ... ' De grisaille 
in het werk van Adriaen Pietersz. 
van de Venne (IS89-I662), doc- 
toraalscriptie, Groningen 1991, 
p. 17. Uitgebreid onderzoek van 
het schilderij (o.a. met de stereo- 
microscoop) en een vergelijking 
met dateringen in andere werken 
van Van de Venne wezen uit 
dat het jaartal dient te worden 
gelezen als 1631. Wel kan worden 
opgemerkt dat de bovenste helft 
van het cijfer 3 door sleetsheid 
vaag is geworden, hetgeen on- 
getwijfeld de onjuiste lezing in 
de hand heeft gewerkt. Ook van 
twee andere grisailles in catalogi 
van het Rijksmuseum is de date- 
ring verkeerd gelezen, waardoor 
deze werken ten onrechte in de 
Middelburge periode van Van de 
Venne zijn gesitueerd: 
i) J4ll-urm.' gesigneerd en ge- 
dateerd grisaille, paneel, 
37,4 x 30 cm, Amsterdam, Am- 
sterdams Historisch Museum, 
inv. nr. SA 7422 (voorheen in 
bruikleen aan Rijksmuseum, 
Amsterdam, inv. nr. SK-C- 
606) ; Catalogus Rijksmuseum 
1903 (zie eerder in deze noot), 
p. 279, nr. 2503, als gedateerd 
z6zr (met facsimile van de 
signatuur en datering); 
2) 'Ellenden-eind.', gesigneerd 
en gedateerd [rj632, grisaille, 
paneel, 34,8 cm x 49,8 cm, 
Amsterdam, Rijksmuseum, 
inv. nr. SK-A-1770 (in bruik- 
leen aan het Bonnefantenmu- 
seum te Maastricht, inv. nr. 
197 
512Z); Catalogus Rijksmuseum 
1903 (zie eerder in deze noot), 
p. 279, nr. 2502, als gedateerd 
I622 (met facsimile van de 
signatuur en datering). 
82 De eerste twee cijfers zijn dui- 
delijk te herkennen als z6en het 
derde cijfer lijkt een 3. Het laatste 
cijfer is onduidelijk, mede omdat 
er op deze plaats een verticale 
barst door het paneel loopt. In 
Catalogus Rijksmuseum 1903 
(noot 81), p. 279, nr. 2505 (met 
facsimile van de signatuur en da- 
tering), zijn de laatste twee cijfers 
niet geduid. 
83 Catalogus Rijksmuseum 1903 
(noot 81), p. z79, nr. 25o6 (met 
facsimile van de signatuur en 
datering). De lezing van het jaar- 
tal als 1632 kon door uitgebreid 
onderzoek van het schilderij (o.a. 
met de stereomicroscoop) worden 
bevestigd. De panelen ;jam- 
mer-mall!' en Dansende boeren 
werden in 1875 als pendanten 
geveild; vlg. Cte Leopold Sievers, 
Amsterdam (Roos), 
nr. 41. Op deze veiling werden ze 
aangekocht door Roos voor G. de 
Clercq, die ze in 1898 schonk aan 
de gemeente Amsterdam. Zie ook 
D. Franken, Adriaen van de Ven- 
ne, Amsterdam 1878, pp. 57-58, 
nrs. 32-33, en Blankert i9?5-i979 
(noot 80),p.343. 
Het staat echter niet onom- 
stotelijk vast dat Jammer-mall!' 
werkelijk als tegenhanger van 
Dansende boeren was bedoeld. 
Het feit dat de twee schilderijen 
overeenkomstige maten heb- 
ben en uit dezelfde collectie 
afkomstig zijn, wil nog niet met 
zekerheid zeggen dat ze ook door 
de kunstenaar als paar werden ge- 
schilderd. Zoals reeds eerder op- 
gemerkt, gebruikte Adriaen van 
de Venne regelmatig panelen met 
dezelfde afmetingen (zie noot 4), 
zodat het mogelijk is dat beide 
schilderijen pas in latere tijd door 
een verzamelaar werden verenigd 
en sindsdien als pendanten zijn 
beschouwd. Hetzelfde voorbe- 
houd dient te worden gemaakt bij 
Jammerlijck!' en All-arm!' (zie 
noot 81), die eveneens overeen- 
komstige maten hebben en zich 
aan het einde van de negentiende 
eeuw in dezelfde verzameling 
bevonden; zie Blankert 1975-1979 
(noot 80), pp. 342-343. Beide 
stukken werden aangekocht door 
G. de Clercq en in 1898 - samen 
met JuJnJner-mull." en Dansende 
boeren - geschonken aan de ge- 
meente Amsterdam. 
84 In P.J.J. van Thiel, 'A. Plok- 
ker, Adriaen Pietersz. van de 
Venne (rf8g-r66a), degrisailles met 
spreukbanden' (boekbespreking), 
Oud Holland TOO (1986), pp. ' 
66-71, m.n. p. 71, wordt Jam- 
mer-mull.' ' een zwakkere versie 
van Jammerlijck!'genoemd. 
Westermann 1999 (noot i), pp. 
noot m, nam dit oordeel 
over en voegde er nog aan toe: the 
painting may well be a derivative 
variant by a copyist. Ecn goede 
beoordeling van Jammer-mall!' 
wordt bemoeilijkt door de sleetse 
conditie - vooral wat de bruine 
verf betreft - waardoor veel van 
de oorspronkelijke detaillering 
verloren is gegaan. Alleen dik 
aangebrachte lichte toetsen en 
hele donkere lijnen zijn redelijk 
bewaard gebleven. Desondanks 
kan toch worden vastgesteld dat 
'jammer-mall!' in kwaliteit ach- 
terblijft bij Jammerlijck!, omdat 
de compositie minder krachtig is 
en de emoties van de figuren niet 
zo overtuigend zijn weergegeven. 
Dit is echter nog geen rcden om te 
twijfelen aan de eigenhandigheid 
van het schilderij. Niet alleen sluit 
de technische uitvoering, in het 
bijzonder de wijze van onderteke- 
nen (zie hieronder), aan bij andere 
werken van de meester, ook zijn 
er in het oeuvre van Van de Venne 
vaker soortgelijke verschillen in 
kwaliteit aan te treffen. Hoewel 
het de meest voor de hand lig- 
gende condusie is de kwalitatief 
beste versie ( Jammerlijck!') als 
het prototype te beschouwen, valt 
de mogelijkheid niet geheel uit 
te sluiten dat het een verbeterde 
variant zou kunnen zijn. 
De bestudering van de IRR 
computermontages van de twee 
'gespiegelde' grisailles biedt 
geen definitief uitsluitsel over 
de volgorde van ontstaan. Beide 
computermontages tonen een 
schetsmatige ondertekening 
die uit de losse hand lijkt te zijn 
vervaardigd, dus zonder gebruik 
van kopieermethoden als door- 
druk- of ponstechniek. De voor- 
bereidende schets van Jammer- 
Jnull." toont dezelfde wat hoekige 
tekenstijl als in het andere stuk, 
maar is hier nog iets grover van 
uitvoering en beperkt zich vrijwel 
uitsluitend tot een globale plaats- 
bepaling van de hoofdvormen. 
Opvallend is dat het opgeheven 
been van de man met de hoed en 
de dorsvlegel, waarvan al eerder 
is opgemerkt dat de positie af- 
wijkt van die in Jammerlijck!', b 
in de ondertekening meteen op 
de definitieve plaats was gedacht 
en niet pas in tweede instantie 
werd aangepast. Ook de meer 
prominente gestalte van de ach- 
tergrondfiguur met de opgeheven 
armen in Jammer-mall!'was van 
meet af aan voorzien. Ongeacht 
welke van de twee versies het 
prototype is, in ieder geval nam 
de kunstenaar bij het hergebruik 
van de compositie niet eerst klak- 
keloos het voorbeeld over om pas 
daarna wijzigingen aan te bren- 
gen, maar besloot hij reeds vooraf 
welke veranderingen hij wilde 
doorvoeren. Bij vergelijking van 
de IRR computermontages van 
beide schilderijen blijkt dat over 
en weer bepaalde details in de 
ondertekening ontbreken, terwijl 
deze in de andere versie wel in de 
voorbereidende schets zijn voor- 
zien. Al met al levert de vergelij- 
king van de computermontages 
geen overtuigend bewijs welke 
van de twee schilderijen het pro- 
totype is en welke de gespiegelde 
herhaling. (jammer- mall!'werd 
met iRtt onderzocht op 29 ok- 
tober zooz in het Amsterdams 
Historisch Museum; met dank 
aan Norbert Middelkoop, conser- 
vator van schilderijen, prenten en 
tekeningen van het Amsterdams 
Historisch Museum. Voor het IRR 
onderzoek van Jammerlijck!', zie 
noot 7.) 
85 Bijvoorbeeld cat. nr. 3, afb. b, 
en cat. nr. 6, afb. d. 
Voor een facsimile-editie en 
een uitgebreide studie van dit 
boek zie Van Vaeck 1994 (noot i). 
87 Pluis 1987 (noot i), pp. 78, 138, 
nr. L2. De tekening is doorgegrif- 
feld. Over de voorstelling: Van 
Vaeck 1994 (noot i), dl. 3, pp. 
754-756. 
88 Schapelhouman/Schatborn 
1998 (noot 5), dl. i, pp. 175-176, 
nr. 382. Hierin wordt geen mel- 
ding gemaakt van het monogram 
A EE (AV aaneen), dat rechtsbo- 
ven - tussen het zeegezicht en het 
hemelbed - is aangebracht. Bo- 
ven dit monogram staan (twee?) 
tekens die mogelijk als cijfers 
zijn bedoeld, maar waarin geen 
volledige datering kan worden 
herkend. De tekening is door- 
gegriffeld. Over de voorstelling: 
Van Vaeck 1994 (noot i), dl. 3, 
PP. 736-738. 
89 Van Vaeck 1994 (noot i), dl. 2, 
P. 424. 
90Van Vaeck 1994 (noot 1), dl. i, 
p. 27; Keblusek 1997 (noot 44), 
pp. 2oS, zo9. 
91 A. van de Venne, Tafereel van 
Sinne-Mal..., Middelburg 1623, 
p. 8 (bijgevoegd in Zeevsche 
Nachtegael, Middelburg T623; 
facsimile-editie: Middelburg 
198 
1982, p. 270). Zie ook Royalton- 
Kisch 1988 (noot 1), p. 39; Bol 
1989 (noot i), pp. 28-29 ; M. van 
Vaeck, 'Konst baert roem; het 
uitgeversbedrijf van de Van de 
Vennes te Middelburg (1618- 
1625)', Zeeland 1 (1992), pp. 85-90; 
S. Neugebauer, Wie kijkt, die 
leest - wie leest, die kijkt. Een 
beschouwing van het schilderij van 
Adriaen van de Venne, schilder 
en tekenaar, waarop afgebeeld de 
drukkerij van diens broer fan van 
de Venne, uitgever, drukkker en 
boekverkoper te Middelburg r623, 
doctoraalscriptie, Amsterdam 
(UVA) 1993, pp. Van 
Vaeck 1994 (noot i), dl. i, p. 12; 
K. Zandvliet, cat. tent. Maurits. 
Prins van Oranje, Amsterdam 
(Rijksmuseum) 2ooo-zooi, p. 
z77, nr. 134. 
92 Helaas zijn van de roodkrijtte- 
keningen geen vroege herkomst- 
gegevens bekend, zodat niet is na 
te gaan of ze al dan niet tot aan 
de dood van Van de Venne in het 
atelier werden bewaard. In de 
inventaris van zijn nalatenschap 
staat niets vermeld dat hierop 
betrekking kan hebben. Er dient 
echter te worden opgemerkt dat 
deze inventaris slechts fragmenta- 
risch is overgeleverd en pas werd 
opgesteld in 1675, dus dertien jaar 
na de dood van de kunstenaar; 
Bredius igi5-i922 (noot 27), dl. 
2, pp. 374-377. Reeds in 1663 (en 
waarschijnlijk ook nog daarna) 
verkochten de nabestaanden meu- 
belen, schilderijen, printen ende 
andere goederen uit de boedel om 
te kunnen voldoen aan de vele 
schulden die Van de Venne had 
gemaakt; Bredius 1915-1922 (noot 
27), p. 385. 
Op 19 januari 1904 werden te 
Amsterdam gelijktijdig vijf rood- 
krijttekeningen van Adriaen van 
de Venne geveild: cat. nrs. 3, 7, 9, 
10, en een nu onbekende tekening 
(zie bijlage II). Deze veiling had 
echter verschillende inbrengers 
en het is niet duidelijk uit welke 
collectie(s) deze vijf roodkrijtte- 
keningen afkomstig waren. Ook 
is van slechts 66n van deze teke- 
ningen (cat. nr. 9) een eerdere 
herkomst bekend. Daarom is het 
onmogelijk vast te stellen of het 
hier wellicht gaat om een restant 
van het atelierarchief van Van 
de Venne of dat deze tekeningen 
pas in latere tijd bijeen werden 
gebracht. 
Er is mij slechts 66n ander werk 
van Van de Venne bekend dat 
eveneens het monogram AVDV 
draagt, namelijk een ongeda- 
teerde ontwerptekening voor een 
illustratie in Doot-kiste voor de 
Levendige van Jacob Cats, dat 
voor het eerst verscheen in Alle 
de Wercken uit 1655; Pluis 1987 
(noot i), pp. 67-68, 138, nr. Km I. 
In de periode 1614-1624 signeerde 
Van de Venne doorgaans met AV 
VENNE, soms afgekort tot Av. V 
(in beide gevallen met de eerste 
twee letters aaneen). Vanaf i6z5 
was zijn gebruikelijke signatuur: 
AD: v: Venne (met de eerste twee 
letters verstrengeld). Een aantal 
malen gebruikte hij het Durer- 
achtige monogram AvV (met de 
drie letters ineen) en een enkele 
keer AD: v: V (met de eerste twee 
letters verstrengeld). 
Bruyn, 'Studio practice 
and studio production', in: J. 
Bruyn, B. Haak et al., A Corpus 
of Rembrandt Paintings III I635- 
z64a, Dordrecht/Boston/Londen 
1989, pp. 12-50, m.n. pp. 13-16; J. 
Bruyn, 'Rembrandts werkplaats: 
functie en produktie', in: C. 
Brown, J. Kelch, P. van Thiel, cat. 
tent. Rembrandt: De meester en 
zijn werkplaats: schilderijen, Ber- 
lijn (Gemaldegalerie)/Amsterdam 
(Rijksmuseum)/Londen (The 
National Gallery) I99I-I992, pp. 
68-89, m.n. p. 75. 
W. Goeree, Inleydinge tot de 
Al-ghemeene Teycken-Konst, Mid- 
delburg 1668 (eerste druk), p. 14; 
Kwakkelstein 1998 (noot 59), pp. 
49-50,96. 
96 W. Goeree, Inleydinge tot de 
Algemeene Teyken-Konst, Am- 
sterdam 1697 (derde druk), pp. 
55-56; Kwakkelstein 1998 (noot 
59), p. 53. 
Helaas was het niet mogelijk 
om deze tekening in het origi- 
neel te bestuderen, zodat moest 
worden afgegaan op de kleuren- 
reproductie in de veilingcatalogus 
van 8 november 2ooo (nr. 31). 
Een andere tekening die kwali- 
tatief enigszins achterblijft bij de 
overige is cat. nr. 2. Hierbij dient 
echter te worden aangetekend dat 
dit blad in een nogal gehavende 
staat verkeert, hetgeen een goede 
beoordeling bemoeilijkt. 
Omdat geen enkele roodkrijt- 
tekening is gedateerd, blijft on- 
duidelijk wanneer ze werden ver- 
vaardigd : direct na voltooiing van 
het schilderij of pas wanneer de 
verkoop van het betreffende werk 
ophanden was? Omdat er alleen 
roodkrijttekeningen bekend zijn 
naar schilderijen uit de periode 
van ca. 1625 tot ca. 1635, lijkt het 
erop dat Van de Venne in latere 
decennia deze praktijk heeft ge- 
staakt. Dit zou te maken kunnen 
hebben met het feit dat na 1640 
de formaten van zijn schilderijen 
aanzienlijk toenamen en de com- 
posities drukker bevolkt en dus 
meer complex werden, waardoor 
het natekenen op ware grootte 
niet langer praktisch was. 
99 In een reactie op een eer- 
dere versie van dit artikel schrijft 
Martin Royalton-Kisch dat hij 
nog steeds van mening is dat de 
roodkrijttekeningen niet eigen- 
handig zijn: I still think the style 
and technical quality and skill 
of the red chalk drawings is not 
compatible with Van de Venne's 
own drawings. (...J I agree that the 
red chalk drawings were probably 
made in his studio, in his own time 
I... J; and I agree that they must 
have been useful if a picture needed 
replicating. So perhaps prints were 
not their purpose, although I still 
do feel that in style they look like 
an engravers work, with their 
parallel hatchings, even-tempered 
outlines and other qualities - and 
their lack of quality in the details. 
[..]I I still feel, quite strongly in 
fact, that another artist was in- 
volved (schriftelijke mededeling, 
mei zoo5). 
ioo De met * aangeduide tekenin- 
gen zijn door mij zelf bestudeerd. 
Met dank aan: Michiel Jonker en 
Ineke Hellingman, Amsterdam; 
'Ihea Vignau-Wilberg, Staatliche 
Graphische Sammlung, Miln- 
chen ; Niels de Boer, ksth. P. de 
Boer, Amsterdam; Marja Stijkel, 
Rijksmuseum, Amsterdam; Stijn 
Alsteens, Fondation Custodia, 
Parijs; Alexandra Gerstein, Cour- 
tauld Institute of Art, Londen; 
Jef Schaeps, Prentenkabinet van 
de Universiteit Leiden; Martin 
Royalton-Kisch, Prints and 
Drawings Department, British 
Museum, Londen. 
Niet opgenomen in deze catalo- 
gus zijn twee tekeningen in rood 
tekenmateriaal die aan Van de 
Venne worden toegeschreven, 
maar die mijns inziens van een 
andere hand zijn: 
i) De inzameling van het manna, 
penseel in rood, zzz x 395 mm, 
Leiden, Prentenkabinet van de 
Universiteit, inv. nr. PK-T-AW 
229; 
2) Dode soldaten na een veldslag, 
rood krijt, geruit met potlood, 
160 x 228 mm, Brussel, ksth. 
Jean Willems, 1983; cat. tent. 
Master Drawings. From the i6th 
to the early zoth century, Brus- 
sel (ksth. Jean Willems) 1983, 
p. 6, nr. 12 en afb. in pl. VI. 
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Rechtsonder is een monogram 
te zien dat lijkt te bestaan uit 
de letters/K De voorstelling 
toont grote overeenkomsten 
met bataillestukken van de 
Antwerpse schilders Jan van 
den Hecke I (i6zo-i684) en 
Peter Snayers (y9z-na 1666), 
en de maker van de tekening 
dient waarschijnlijk in hun 
omgeving te worden gezocht. 
101 Zie voor deze naam: C.M. 
Briquet, Les filigranes. Diction- 
naire historique des marques du 
papier, 4 dln., Parijs/Amsterdam 
et al. 1907, dl. 1, p. 145, onder nr. 
1976. Dezelfde naam kan worden 
aangetroffen in het watermerk 
van cat. nr. 5. 
102 Het blad bevond zich in ieder 
geval al in de negentiende eeuw 
in de Graphische Sammlung te 
Miinchen. Met dank aan Thea 
Vignau-Wilberg voor het ver- 
schaffen van aanvullende infor- 
matie over deze tekening. 
'03 Met dank aan Michiel Plomp, 
Associate Curator in the Depart- 
ment of Drawings and Prints, 
The Metropolitan Museum of 
Art, New York, voor het verschaf- 
fen van informatie over deze 
tekening. 
In cat. vlg. H.R. Bijl, Am- 
sterdam (Sotheby's), 17-11-1993, 
nr. 38, wordt vermeld dat deze 
roodkrijttekening afkomstig 
is uit de verzameling Heinrich 
Wilhelm Campe (1770-1862) te 
Leipzig en vervolgens overging in 
het bezit van zijn dochter Pauline 
Brockhaus, die het blad in 1921 
liet veilen. Dit is echter in tegen- 
spraak met de aanwezigheid van 
de tekening in de Amsterdamse 
veiling van 1904. Uit de inleiding 
in de veilingcatalogus van 25 april 
192i blijkt dat niet alle geveilde 
bladen uit de verzameling Campe 
afkomstig waren. Omdat bij de 
tekening van Adriaen van de 
Venne (cat. nr. 186) de toevoe- 
ging Aus österreichischem Besitz 
staat en het blad niet is voorzien 
van het droogstempel van de ver- 
zamelaar Campe, is een herkomst 
uit diens collectie eens te meer 
onwaarschijnlijk. 
105 De roodkrijttekening heeft 
waarschijnlijk niet als direct 
voorbeeld gediend voor de gra- 
veur van de illustratie in Cats. 
Meestal leverde Van de Venne 
zelf het ontwerp voor de graveur, 
ook wanneer de voorstelling zoals 
hier een variatie was van een 
reeds bestaande compositie (zie 
noot 56). Het ontwerp voor de 
betreffende illustratie in Spiegel 
vanden Ouden ende Nieuwen 
Tijdt ... is niet bewaard gebleven, 
maar in het Statens Museum for 
Kunst te Kopenhagen worden 
drie ontwerptekeningen bewaard 
voor andere illustraties in dit 
boek (inv. nrs. Tu 62/4-6). 
De relatie van de figuren in 
het paleisinterieur van Jan van 
Vucht met de roodkrijttekening 
van Adriaen van de Venne werd 
voor het eerst opgemerkt door 
Michiel Plomp in 2000. 
107 Volgens cat. vlg. Amsterdam 
(Sotheby's), 8-ii-2ooo, nr. 31, is 
de tekening uitgevoerd in red and 
brown chalk en partially indented 
for transfer. 
108 Op de afbeelding van deze 
roodkrijttekening in cat. vlg. 
Amsterdam (Sotheby's), 8-11- 
2000, nr. 31, is te lezen 'Goet 
rond.'In de grisaille met dezelfde 
voorstelling (cat. nr. 4, afb. a) 
staat daarentegen 'Goed rond.' 
Dat deze spreuk door Van de 
Venne afwisselend met een t of 
met een dwerd geschreven, blijkt 
uit twee andere grisailles waarop 
dezelfde tekst is aangebracht: 
I) 'Goet-rond gesigneerd, grisail- 
le, paneel, 36 x 30,3 cm, Aken, 
Suermondt-Ludwig-Museum, 
inv. nr. GK 589; Plokker 1984 
(noot i), pp. II2-II3, nr. 40 en 
afb. (opschrift abusievelijk 
vermeld als Goed-rond); 
2) 'Goed-rond gesigneerd, gri- 
saille, paneel, 28,5 x 37,8 cm, 
Dijon, Mus6e Magnin; Plokker 
1984 (noot i), pp. 116-117, nr. 41 
en afb. 
In zijn Tafereel van de Belac- 
chende Werelt uit 1635 schrijft 
Adriaen van de Venne de 
spreuk als Goet Rondt en Goedt 
Rondt; zie Van Vaeck 1994 
(noot i), dl. 2, p. 301 (titelblad) 
en p. 305 (f. 3r); dl. 3, pp. 620- 
621. 
?°9 Volgens cat. vlg. Amsterdam 
(Sotheby's), 8-m-zooo, nr. 31. 
"o Bij de bestudering van het 
schilderij in Upton House (zie 
ook noot ii) was het helaas niet 
mogelijk om de exacte maten van 
het paneel op te nemen; de hier 
vermelde afmetingen zijn volgcns 
opgave van de eigenaar: 11 7/8 x 
14 y/8 inch (29,7 x 36,6 cm). 
' I1 
'Goet rond, paneel, 32,8 x 5Z,8 
cm, vlg. Londen (Sotheby's), 30- 
10-1997, nr. 29 en afb. in kleur; 
vlg. Londen (Sotheby's), 23-4- 
1998, nr. 57 en afb. in kleur. 
Vergelijk voor de vorm van 
het zwaard: E. Heawood, Wa- 
termarks, mainly of the i7th and 
z8th centuries, Hilversum 195o, nr. 
3915 (Amsterdam, 1610). Voor de 
naam LPINAVD, die ook voor- 
komt in cat. nr. i, zie noot iol. 
113 Volgens cat. vlg. Londen (Sot- 
heby's), 25-II-1971, nr. 5. 
m In het RKD te Den Haag en 
in de fotodocumentatie van 
kunsthandel. P. de Boer te Am- 
sterdam bevinden zich foto's van 
dit schilderij, waarvan de huidige 
verblijfplaats onbekend is. Op de 
achterzijde van 66n van de foto's 
in het RKD staat een stempel met 
de tekst 'Photo-Atelier Franken- 
stein, Wien 56, VI., Mollardgasse 
69'. 
115 Vlg. Auguste Coster, Brussel 
(Le Roy), 4/6-4-1907, nr. 245. 
Zie Schapelhouman/Schat- 
born 1998 (noot 5), dl. i, p. 168, 
nr. 363, afb. op p. 247, nrs. W15I- 
152; vergelijk: Heawood 1950 
(noot In), nr. 2890 (Amsterdam 
1633). Hetzelfde watermerk en 
contramerk komen voor in cat. 
nr. 9. 
In het exemplaar van de vei- 
lingcatalogus in het RKD (uit het 
bezit van Frits Lugt) staat bij nr. 
422 de handgeschreven notitie: 
niet van Sch,5ffer. 
Zie Schapelhouman/Schat- 
born 1998 (noot 5), dl. i, p. 167, 
nr. 362 (ook voor het watermerk 
in de doublure), afb. op p. 246, 
nr. W131. 
In cat. vlg. Londen (Sot- 
heby's), 1-7-1991, nr. 23, wordt 
het gebruikte tekenmateriaal 
omschreven als: black and red 
chalk. In de kleurenafbeelding in 
dezelfde catalogus valt het zwart 
krijt echter niet waar te nemen. 
120 Volgens cat. vlg. Londen 
(Sotheby's), 1-7-1991, nr. 23. 
'z' Zie ook E. Buijsen, L.P. Grijp, 
cat. tent. Music and Painting 
in the Golden Age, Den Haag 
(Hoogsteder en Hoogsteder)/ 
Antwerpen (Hessenhuis) 1994, 
pp. 306-311. Een artikel over de 
reconstructie en betekenis van 
deze reeks is in voorbereiding. 
122 Vlg. Parijs (Palais d'Orsay), 
23-2-1978, nr. 53. Beide grisail- 
les bevonden zich voorheen bij 
kunsthandel Charles Brunner 
te Parijs (volgens gegevens Witt 
Library, Courtauld Institute of 
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Art, Londen). Volgens de veiling- 
catalogus uit 1978 is de grisaille 
met het opschrift 'List soeckt rijck- 
dom'gesigneerd en I62[?] geda- 
teerd, terwijl de andere grisaille 
het jaartal i63[?j zou dragen. Op 
een zwart-witfoto van 'List soeckt 
rijckdom.' in The Witt Library 
zijn de signatuur en datering 
niet te zien. Uit deze foto blijkt 
echter wel dat de voorstelling aan 
beide zijden iets breder is dan de 
afbeelding in de veilingcatalogus, 
hetgeen met de roodkrijttekening 
overeenkomt. Omdat de foto uit 
The Witt Library nogal vaag is, 
wordt hier de illustratie uit de 
veilingcatalogus afgebeeld (cat. 
nr. 8, afb. a). 
123VIg. Den Haag (Diederiks), 
29/30-8-1983, nr. 66 en afb., als 
Petrus Stavorenus. 
124 Aan de hand van de schrijf- 
wijze kan dit laatste nummer 
worden geidentificeerd als een 
inventarisnummer van de verza- 
meling Jacob Helmolt (monde- 
linge mededeling Stijn Alsteens). 
Zie ook H.-U. Beck, 'Der un- 
bekannte Zeichnungssammler 
Lugt 2986 b identifiziert: Jacob 
Helmolt in Haarlem', Oud Hol- 
land107 (1993), pp. 372-377 (op 
p. 372 zijn afb. i en 2 abusievelijk 
verwisseld). 
Hetzelfde watermerk en con- 
tramerk komen voor in cat. nr. 6; 
zie ook noot m6. 
Het desbetreffende lot bestond 
uit 73 tekeningen van Hollandse 
en Vlaamse meesters. Volgens 
de documentatie van Fondation 
Custodia te Parijs bevond zich 
daaronder ook de hier besproken 
tekening van Adriaen van de 
Venne. 
127 Volgens documentatic Fonda- 
tion Custodia, Parijs. 
izs Bol 1989 (noot i), pp. 85, 88 en 
afb. 77 op p. 87; Buijsen/Grijp 
1994 (noot 121), p. 308, afb. i; 
Buijsen 2ooi (noot 6), pp. 3i-32, 
afb. 9. 
Vergelijk voor de vorm van de 
pijl: Briquet 1907 (noot ioi), dl. 
2, nr. 6263. 
130 Bron: Fiches Hofstede de 
Groot, RKD, Den Haag. 3 Volgens documentatie Fonda- 
tion Custodia, Parijs. 
132 Vlg. Cte Stroganoff, Rome 
(Silvestri, Jandolo), 20127-4-I925, 
nr. 604, afb. in tav. XVI, als 
toegeschreven aan S. Vrancx. 
Afgaande op de sterke toonver- 
schillen in de zwart-witafbeel- 
ding betreft het een polychroom 
schilderij. Een ander polychroom 
schilderij van Adriaen van de 
Venne op koper met vergelijkbare 
afmetingen is: Cavalcade van de 
prinsen van Nassau, koper, 19 x 27 
cm, Darmstadt, Hessisches Lan- 
desmuseum, inv. nr. 1960/240; 
Bol 1989 (noot i), p. 68, afb. 58. 
In het schilderij uit de veiling 
Stroganoff en de roodkrijt- 
tekening zijn de vijf zintuigen 
waarschijnlijk als volgt verbeeld: 
het gezicht door de oude vrouw 
met de verrekijker, de tastzin 
door de zittende vrouw met de 
vruchtcn (kersen?) in de handen 
en de aap op schoot, de reuk door 
de staande vrouw met de roos in 
haar hand, de smaak door het 
eten rechts op tafel, en het gehoor 
door de luitspelende man links in 
de achtergrond. De meer prccieze 
betekenis van de voorstelling - in 
het bijzonder de identificatie van 
de staande man en vrouw (por- 
tretten ?) en de interpretatie van 
de vijf afgebeelde dieren (hond, 
schildpad, aap, papegaai en kat) 
- dient nog verder te worden 
onderzocht. 
 33 Buitenpartij (Allegorie van 
de vijfzintuigen), gesigneerd en 
gedateerd i62o, paneel, 44 x 60,3 
cm, huidige verblijfplaats onbe- 
kend ; Briels 1997 (noot 26), p. 88, 
afb.114. 
Links vooraan in de beide 
versies van metgewelt. / Wy 
om hetgelt.'(De barbier) uit 1627 
en 1628 (zie noot 73); in een 
miniatuur op f. 17 (met het op- 
schrift Collonel) in het album van 
Adriaen van de Venne uit i6a6 in 
het British Museum te Londen 
(Royalton-Kisch 1988 [noot i], 
pp. 176-177, nr. 17 en afb.); in 
een illustratie in J. Cats, Spiegel 
vanden Ouden ende Nieuwen 
Tijdt..., Den Haag 1632, dl. i, p. 
75: XXV. 
'3s Rivierlandschap met deftig 
paar, gesigneerd, paneel, 30,3 x 43 
cm, Aken, Suermondt Museum, 
inv. nr. GK 529 (verdwenen in 
1940-1945). Dit schilderij sluit 
stilistisch aan bij de reeks met de 
vier jaargetijden uit 1625 (zie afb. 
m en noot 53). 
De informatie bij de zwart- 
witfoto in het RKD vermeldt als 
tekenmateriaal rood krijt en pen- 
seel in bruin, maar omdat penseel 
in bruin in geen van de andere 
roodkrijttekeningen kon worden 
aangetroffen, is de toepassing 
ervan in dit blad twijfelachtig. 
Deftig echtpaar bij een 
waarzegster, gesigneerd, gri- 
saille, paneel, 35 x 47,4 cm, Cuijk, 
Kruisherenklooster St. Agatha, 
inv. nr. i2o; Bol 1989 (noot i), 
p. 98, afb. 87. Het feit dat beide 
panelen vergelijkbare afmetingen 
hebben en zich in dezelfde col- 
lectie bevinden, biedt nog geen 
zekerheid dat ze ook werkelijk 
als pendanten waren bedoeld (zie 
ook noot 83). Over de herkomst 
van de twee grisailles in Cuijk is 
niets bekend. 
138 Vergelijk voor de vorm van 
de vaas: W.A. Churchill, Water- 
marks in paper, Amsterdam 1935, 
nrs. 467, 470; Heawood 1950 
(noot m2), o.a. nrs. 3536-3546, 
3590-3593? 
139 Volgens Hand-List of the 
Drawings in the Witt Collection. 
Courtauld Institute of Art, Londen 
1956, p. II7, nr. 182. 
l40W. Bradford, H. Braham, cat. 
tent. Master Drawings from the 
Courtauld Collections, Londen 
(Courtauld Institute Galleries) 
1991, p. 195, nr. 75 : Sir Robert 
Witt, purchased from Meat yard, 
no date. 
141 Volgens informatie bij 
een zwart-witfoto in het RKD 
bevond dit schilderij zich voor 
juli 1965 bij ksth. H.H. Cevat 
te Lausanne. Op de achterzijde 
van een andere zwart-witfoto, 
die in 1968 door het RKD via 
W. Bernt werd ontvangen, staat 
geschreven: Vogel- Luzern (is 
mogelijk ksth. P. Vogel-Brunner, 
Luzern). Mogelijk is dit schilderij 
identiek met een werk dat in 
1944 te Amsterdam werd geveild: 
vlg. Amsterdam (Van Braam), 
27128-3-1944, nr. 23 en afb. De 
afbeelding in de veilingcatalogus 
uit 1944 toont het schilderij in 
een iets andere toestand dan 
bovengenoemde zwart-witfoto's, 
maar dat kan het gevolg zijn van 
overschilderingen. 
14z Cat. tent. Hollandsche win- 
terlandschappen uit de 17e eeuw, 
Amsterdam (ksth. J. Goudstik- 
ker) 1932, nr. 90, als afkomstig 
uit Verzameling N. N.; zie ook 
Beeldende Kunst 19 (1932), nr. 3, 
pl. nr. 17. Uit een handgeschreven 
notitie bij de zwart-witfoto in het 
RKD en een ongedateerde brief 
van J.Q. van Regteren Altena te 
Amsterdam aan Sir Robert Witt 
in de documcntatie van The Witt 
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Collection blijkt dat het schilderij 
zich in de verzameling van Van 
Regteren Altena bevond. Zowel 
in de tentoonstellingscatalogus 
uit i93z, als in Beeldende Kunst 
wordt niet vermeld of het een 
grisaille of een polychroom 
schilderij betreft. Afgaande op de 
toonverschillen in de zwart-wit- 
foto gaat het waarschijnlijk om 
een polychroom werk. 
143 Vergelijk: Heawood 1950 (noot 
In), nrs. 1768 (Engeland?, ca. 
1616) en 1769 (Schieland 1616). 
144 Volgens de inventariskaart 
van de collectie Welcker in het 
Prentenkabinet van de Univer- 
siteit Leiden werd deze tekening 
in oktober 1931 door A. Welcker 
verworven van N. Beets. 
145 Vlg. Londen (Sotheby's), 
9-7-1975, nr. izo en afb. Het 
schilderij kon niet in her ori- 
gincel worden bestudeerd. De 
vermelde gegevens zijn ontleend 
aan een goede zwart-witfoto 
van het schilderij in het archief 
van Sotheby's, Londen (neg. nr. 
04806); met dank aan Alexander 
Bell. 
 
'Help gebreck!', gesigneerd en 
gedateerd 1633, grisaille, paneel, 
28,5 x 40 cm, Kharkov, Art Mu- 
seum, inv. nr. 34; Plokker 1984 
(noot i), pp. 250-25I, nr. 107 en 
afb. 
147 Bron: Fiches Hofstede de 
Groot, RKD, Den Haag. 
148 Mogelijk identiek met cat. nrs. 
i, 2 of 14, en/of met de eerder in 
bijlage II vermelde tekening in de 
vlg. Nicolaas van Bremen in 1766. 
149 Bron: Fiches Hofstede de 
Groot, RKD, Den Haag. Mogelijk 
identiek met cat. nr. io. 
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SUMMARY 
This article presents for the first time fifteen red chalk draw- 
ings by Adriaen Pietersz. van de Venne (I589-I662) as a cohesive 
group (catalogue in appendix i). Not only do they share the same 
drawing material, but they are also characterized by a careful 
execution and a high degree of finish. A distinct connection with 
Adriaen van de Venne's painted œuvre can be established: in no 
fewer than nine cases (cat. nos. 4, 5, 6, 7, 8, 9, II, I2 and I4) do the 
representation and measurements of the red chalk drawing cor- 
respond with a painting by Van de Venne. Although no paint- 
ings could yet be found which correspond with the remaining 
red chalk drawings it is highly likely that they did exist because 
the measurements of four of them (cat. nos. I, 2, 3 and I0) are 
consistent with panel formats frequently used by Van de Venne. 
Are these red chalk drawings detailed preliminary studies for 
the paintings, or faithful copies made afterwards? To answer this 
question four of the paintings which correspond with red chalk 
drawings were examined with infrared reflectography (IRR) or 
infrared photography so as to reveal the underdrawing. Three of 
the examined paintings (cat. no. 4, fig. a; cat. no. 7, fig. a; cat. 
I2, fig. a) show roughly executed underdrawings with numerous 
differences from the finished paintings. On the other hand, the 
corresponding red chalk drawings are highly detailed and identi- 
cal with the finished paintings, without any visible alterations. 
Therefore we may conclude that they were not meant as prelimi- 
nary studies but made subsequently. In the case of the fourth ex- 
amined painting (cat. 9, fig. a) the situation is more complicated 
because the underdrawing has a more accurate and definitive 
character. However, this is exceptional in Van de Venne's œu- 
vre : IRR research into a large number of his paintings has shown 
that he customarily made a sketchy underdrawing which was 
elaborated during the painting stage. This makes it all the more 
likely that in general the detailed red chalk drawings had no 
part in the genesis of the paintings, but were made subsequently. 
For reproducing the finished paintings the artist may have used 
mechanical transfer methods such as pouncing or tracing. 
Only one of the red chalk drawings (cat. no. I5) can be identi- 
fied as a design made especially for a print. This small drawing 
which shows the portrait of Van de Venne himself also occupies 
a special position within the group because of its subject mat- 
ter and size. An inscription on the reverse led Martin Royal- 
ton-Kisch to suggest that this and all other red chalk drawings 
were not executed by Adriaen van de Venne but by the engraver 
Daniel van den Bremden (I586/I587 -in or after I650?), as designs 
for prints. However, the reliability of the inscription on the re- 
verse of cat. no. I5 is doubtful and because of the representative 
character of the portrait it seems most likely that Van de Venne 
himself was the author. 
While the style of the red chalk drawings differs from most 
of the drawings which Van de Venne executed in other materials 
(chiefly pen and ink), as was already noticed by Royalton-Kisch, 
there is a connection with a large drawing on parchment dated 
I638 and entitled 'Elk sijn gading' (Something for everyone; fig. I4) 
which is also carefully executed and displays a high degree of 
finish. An additional argument to exclude the engraver Van den 
Bremden as the author of the red chalk drawings is the fact that 
with the exception of the aforementioned portrait (cat. no. I5) 
none of them ever appeared in print. 
If the red chalk drawings after paintings by van de Venne 
were not meant for prints, what function can they have had? 
An obvious possibility is that the artist wanted to document his 
works visually before they left the studio. Other seventeenth- 
century painters, such as members of the De Braij family, are 
known to have created similar studio archives. Because Van de 
Venne's artistic production was characterized by countless rep- 
etitions and variants of the same compositions, not only in his 
paintings but also in his designs for book illustrations, he will 
certainly have wanted to register successful inventions for the 
purpose of making repeated use of them. Furthermore, the red 
chalk drawings may have served other purposes, for example to 
enable prospective clients to select variants or copies of existing 
works. 
Proceeding from a function as a studio archive, there is suf- 
ficient reason for localizing the red chalk drawings in Van de 
Venne's studio. In view of the high quality of their craftsman- 
ship, by far the majority appears to be authentic; in a few cases 
a pupil may have been recruited for copying one of his master's 
paintings. That more red chalk drawings must have existed than 
the fifteen currently known can be deduced from the survey of 
drawings in this material for which only written sources survive 
(appendix II). It is to be hoped that the discovery of as yet un- 
known examples will provide a deeper insight into this aspect of 
Van de Venne's artistic output. 
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Afb. 1
~
Slotbeschouwing
Het motto van Adriaen van de Venne − ick soeck en vind − indachtig, rest mij om de balans op te 
maken van mijn zoektocht naar zijn schilderijenproductie. Zoals verwoord in de inleiding waren 
de hoofdvragen: hoe hebben de schilderstijl, schildertechniek en themakeuze van Van de Venne 
zich in de loop der tijd ontwikkeld, in welke mate gaan traditie en vernieuwing hierin samen, en 
in hoeverre is de markt waarvoor hij werkte daarop van invloed geweest? 
In Middelburg begon Van de Venne zijn loopbaan met het schilderen van kleurrijke landschap-
pen vol guren in de stijl van Jan Brueghel 1. Daarbij kan een onderscheid worden gemaakt 
tussen enerzijds grote schilderijen met allegorische of actuele gebeurtenissen (afb. 1.1-1.4) en 
anderzijds uitbeeldingen van de seizoenen op kleiner formaat, die vaak als pendanten of reeksen 
werden vervaardigd (afb. 1.5a-b-1.6a-d). Deze werken kenmerken zich door een overvloed aan 
details en een uiterst zorgvuldige afwerking, die duiden op een tijdrovende werkwijze. De the-
ma’s van zijn allegorische landschappen getuigen van een grote originaliteit en vindingrijkheid. 
In zijn uitbeeldingen van de seizoenen sloot hij aan bij meer gangbare beeldtradities, maar ook 
daarin wist hij nieuwe elementen te verwerken. Door het afbeelden van vrolijke gezelschappen 
in de open lucht (afb. 1.13, 1.15) legde hij de nadruk op het genreachtige aspect van zijn voor-
stellingen en daarmee sloot hij aan bij de laatste ontwikkelingen in Amsterdam en Haarlem. In 
Middelburg was hij ook actief als portretschilder (afb. 1.18-1.20, 1.22). Daarnaast hield hij zich 
bezig met werkzaamheden voor de uitgeverij van zijn broer Jan, zoals het ontwerpen van prenten 
en boekillustraties (zie afb. 1.24). Deze uitgeverij produceerde hoofdzakelijk luxe producten, die 
voor een kapitaalkrachtige afzetmarkt waren bedoeld. Ook de arbeidsintensieve (en daardoor 
dure) schilderijen van Adriaen lijken bestemd te zijn geweest voor een selecte Zeeuwse klanten-
kring. Dat de schilder regelmatig zelf in zijn landschappen verschijnt, wijst op een grote mate 
van vertrouwdheid met zijn clientèle.
In of kort voor 1625 verhuisde Adriaen van de Venne naar de hofstad Den Haag, een stap 
die verstrekkende gevolgen had voor zijn schilderijenproductie. Aanvankelijk ging hij door met 
het schilderen van de Vier Seizoenen (afb. 1.31a-d) en andere seizoensgebonden voorstellingen 
als de Vastenavond (afb. 1.35). Daarbij voerde hij al wel enkele stilistische veranderingen door, 
zoals het verlagen van de horizon en het groot op de voorgrond plaatsen van enkele guren. Ook 
kreeg het losbandige gedrag van de boerenbevolking meer aandacht. In Den Haag kon Van de 
Venne beter inspelen op actuele gebeurtenissen, zoals het overlijden van prins Maurits in het 
voorjaar van 1625. Hij legde het sterfbed van de stadhouder zowel vast in een grote nieuwsprent 
(afb. 1.26) als in een geschilderde voorstelling op intiem formaat, waarvan een aantal exempla-
Deel 11 ~ slotbeschouwing
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De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
ren werd vervaardigd (afb. 1.27-1.29). Dit laatste is te beschouwen als een eerste poging om als 
schilder een breder segment van de markt te bereiken dan in Middelburg. In 1625-1626 werkte 
hij echter ook aan een rijk geïllustreerd album met vorstelijke allure, dat wellicht voor Frederik 
Hendrik of Frederik V (alias de Winterkoning) was bestemd (zie afb. 1.37a, 1.38a, 1.39a, 1.41a).
Het lijkt erop dat Van de Venne zich aan het begin van zijn Haagse periode nog als hofkun-
stenaar wilde proleren. Ook het monumentale ruiterportret met de Winterkoning en -konin-
gin, waar hij in 1626 aan was begonnen en dat pas in 1628 werd voltooid, wijst in die richting 
(afb. 2.7). Hierin paste hij voor de eerste keer de grisailletechniek toe, mogelijk op verzoek van 
de (thans onbekende) opdrachtgever. In 1629 schilderde hij nogmaals een grisaille met een 
vorstelijk ruiterportret, ditmaal met Frederik Hendrik in de hoofdrol (afb. 2.18), maar daar 
bleef het bij. In de tussentijd was hij de grisailletechniek gaan toepassen voor genrestukken op 
kleiner formaat en op dat pad zou hij verdergaan. De vroegst gedateerde voorbeelden hiervan 
stammen uit het jaar 1627. Het gaat om drie werken, met ieder een ander onderwerp en een 
eigen karakter, die in deze studie voor het eerst diepgaand worden geanalyseerd. Dansende jonge 
vrouw met luit (afb. 2.23) behoorde oorspronkelijk tot een reeks met de Vijf Zintuigen. Van de 
Venne koos daarbij voor een traditionele aanpak, bekend uit de prentkunst, waarbij ieder zintuig 
afzonderlijk door een vrouwelijke guur wordt verbeeld. In de wijze waarop hij deze personi-
caties weergaf, legde hij echter een grote originaliteit aan de dag. In ‘Wat maeckmen al om gelt!’ 
(afb. 2.45) waagde hij zich aan het boerengenre, waarbij subtiel wordt gerefereerd aan bekende 
picturale tradities, zals de sullige marktboer die zijn eieren laat vallen en de wellustige boer die in 
het bordeel wordt beroofd. Door het opnemen van een Nederlandstalig opschrift − een innova-
tie die hij (voor zover bekend) in 1627 voor het eerst toepaste − werd een verband gelegd met een 
bestaand spreekwoord. Ook het derde werk uit dat jaar bevat een verklarend opschrift: ‘Wy met 
gewelt. Wy om het gelt’ (afb. 2.70). Deze voorstelling − ook in prent gebracht als De grote scheer-
derswinkel (afb. 2.72) − kan worden uitgelegd als een weldoordachte allegorie op de inhaligheid 
van de mens, die is gebaseerd op een minder bekende beeldtraditie. De composities van de drie 
grisailles uit 1627 zouden later in zijn oeuvre terugkeren als variant, eigenhandige herhaling of 
polychrome kopie. Zijn keuze voor het genrestuk bleek een voltre er, want dit soort werken ging 
het leeuwendeel van zijn verdere oeuvre vormen. Landschap en portret, waarop in Middelburg 
nog de nadruk had gelegen, verdwenen uit beeld. Waarschijnlijk speelde hierbij mee dat er op dit 
gebied in Den Haag veel concurrentie was, terwijl er maar weinig gespecialiseerde genreschilders 
in de stad actief waren.
Belangrijk is de vaststelling dat Van de Venne pas in Den Haag begon met het schilderen van 
grisailles en niet reeds in Middelburg, zoals tot nog toe door diverse auteurs werd aangenomen 
op basis van verkeerd gelezen dateringen. Ook zijn er geen concrete aanwijzingen dat hij zijn 
grisailles op klein formaat in eerste instantie schilderde voor een kleine kring van geleerde en 
invloedrijke beschermheren, zoals wel is verondersteld.1 Afgaande op de uitvoering en thema-
tiek richtte Van de Venne zich van meet af aan op een breed publiek. Wel lijkt het erop dat hij 
in 1627-1630 nog aan het uitproberen was welke onderwerpen het meest in de smaak vielen. 
Vanaf 1631, toen zijn productie van grisailles goed op gang kwam, gingen boeren en bedelaars 
− die in de Middelburgse periode nog een marginale rol hadden gespeeld − de boventoon voe-
ren (zie bijvoorbeeld afb. 3.14-3.22, 3.24-3.32). Daarmee borduurde hij voort op de picturale 
traditie van de boerenfeesten, waarvan Pieter Bruegel 1 en David Vinckboons de belangrijkste 
vertegenwoordigers waren. Van de Venne ging echter een stap verder door bepaalde motieven 
uit het boerenfeest te isoleren en tot hoofdonderwerp te maken. Daarvoor bedacht hij kernach-
tige composities, waarin enkele guren centraal staan en de achtergrond neutraal blijft. Hierin 
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is de invloed merkbaar van de kleine genreprenten, die in de zestiende eeuw werden gemaakt 
door kunstenaars als Hans Sebald Beham en Cornelis Massijs. Behalve voor laag-bij-de-grondse 
onderwerpen, gebruikte Van de Venne de grisailletechniek tegelijkertijd voor andere thema’s 
die op dat moment in de mode waren, zoals het musicerende gezelschap (afb. 3.55) en de kor-
tegaarde (afb. 3.58-3.59). Er lijkt dan ook geen sprake van een inhoudelijke relatie tussen het 
monochrome (‘grauwe’) kleurgebruik en de uitbeelding van boeren en bedelaars (‘het grauw’), 
zoals meermalen is gesuggereerd in de kunsthistorische literatuur.2 Bovendien was de benaming 
‘grauwtje’ niet exclusief voorbehouden aan werken van Van de Venne, maar werd deze term in 
de zeventiende eeuw algemeen gebruikt voor schilderijen in (overwegend) monochrome tinten, 
los van de uitgebeelde onderwerpen. Evenmin was het opnemen van teksten in zijn schilderijen 
onlosmakelijk verbonden met de grisailletechniek.3 Zo maakte hij ook grisailles zonder spreuk-
banden en polychrome schilderijen mét.
Hoewel enkele kunstenaars hem waren voorgegaan, zoals Pieter Bruegel I en Rombout 
Uylenburgh, was Van de Venne de eerste én enige schilder die op een dergelijke grote schaal 
grisailles als artistiek eindproduct vervaardigde. In de periode 1631-1636 koos hij denitief voor 
de grisaille als specialisme, al stopte hij nooit geheel met het maken van polychrome schilderij-
en. In dat korte tijdsbestek slaagde hij erin een geheel eigen en herkenbaar product in de markt 
te zetten. Dat ging gepaard met een aanzienlijke verhoging en vergaande standaardisering van 
zijn schilderijenproductie. Na 1636 zou hij voortgaan op de ingeslagen weg. Weliswaar voerde 
hij nog enkele veranderingen door in zijn schilderstijl en onderwerpskeuze, maar deze waren 
minder ingrijpend dan in de voorgaande jaren. Zo werden zijn composities groter en complexer. 
Ook ging hij steeds vaker Bijbelse onderwerpen uitbeelden (zie afb. 3.64-3.71) en vervaardigde 
hij aan het begin van de jaren 1640 enkele vorstelijke allegorieën, onder andere in opdracht van 
de Deense koning (afb. 3.74-3.75).
Bij Van de Vennes keuze voor de grisaille zal een samenspel van factoren een rol hebben ge-
speeld. Mogelijk waren dergelijke monochrome schilderijen bedoeld als geschilderde prenten. 
Deze gedachte wordt versterkt, doordat hij niet alleen zijn onderwerpen, maar ook bepaalde 
compositietypes aan de prentkunst ontleende. Daarnaast paste het sobere palet bij een algemene 
tendens naar monochromie in de Hollandse schilderkunst, die tezelfdertijd tot uiting kwam 
in de landschap- en stillevenschilderkunst. Ook kan hebben meegespeeld dat de grisailletech-
niek zich uitstekend leende voor een losse penseelvoering, die door kunstliefhebbers zeer werd 
gewaardeerd. De belangrijkste factor lijkt echter te zijn geweest, dat Van de Venne op zeker 
moment besloot zich volledig te gaan richten op de vrije markt. Waarschijnlijk was hij er niet 
in geslaagd om als hofschilder in Den Haag vaste voet aan de grond te krijgen. Anders dan 
in Middelburg, kon Van de Venne als nieuwkomer in de hofstad niet terugvallen op een heel 
netwerk van welgestelde klanten. De vrije markt was dan een voor de hand liggende uitweg. 
Na zijn eerste kennismaking met de grisailletechniek in het monumentale ruiterportret met de 
Winterkoning en -koningin, zal hij hebben ingezien wat de artistieke en commerciële mogelijk-
heden waren bij een toepassing op klein formaat.
Met de grisaille kon Van de Venne zich van zijn vakgenoten onderscheiden. Het beperkte 
kleurgebruik in combinatie met een vlotte schildertrant leverde bovendien een aanzienlijke tijd- 
en daarmee kostenbesparing op. Terwijl hij in het grote ruiterportret van de Winterkoning en 
zijn vrouw nog een tamelijk precieze schildertrant hanteerde, ontwikkelde hij voor de grisailles 
op klein formaat een vaste werkwijze, rustend op de pijlers routine, snelheid en vaardigheid. 
Als drager gebruikte hij paneel − bij voorkeur in een standaardmaat − voorzien van één of meer 
gronderingslagen. Hierop werd de ondertekening aangebracht met een droog, koolstofhoudend 
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tekenmateriaal. Dit betrof een schetsmatige opzet van de compositie, uit de vrije hand getekend. 
Wel zijn er tussen de schilderijen onderlinge verschillen waarneembaar in de mate van gedetail-
leerdheid van de ondertekening. Dit duidt erop dat de schilder in deze fase niet altijd dezelfde 
hoeveelheid informatie nodig had om een bepaalde voorstelling in verf te kunnen uitwerken. 
Voor het opbrengen van de ver­agen maakte hij gebruik van aardepigmenten als omber en 
oker in combinatie met loodwit en zwart. Allereerst werd een onderschildering aangebracht in 
licht- en donkerbruine verf, om daarmee de globale lichtverdeling in de compositie te bepalen. 
Vervolgens werd de voorstelling nat in nat geschilderd met de ondertekening als leidraad. Door 
gebruik te maken van de basistoon van de onderschildering hoefde de schilder niet alle vormen 
geheel met verf op te werken, maar kon hij volstaan met een paar raak geplaatste penseelstreken. 
Ter afwerking werden nog enkele witte toetsjes en donkere contourlijntjes aangebracht. Omdat 
Van de Venne door zijn vergaande specialisatie de grisailletechniek tot in de puntjes ging beheer-
sen, kon hij niet alleen razendsnel werken, maar ook zijn virtuositeit als schilder ten volle ont-
plooien. Deze uiterst economische werkwijze stelde hem in staat in korte tijd met een minimum 
aan middelen een maximaal e ect te bereiken. Verdere tijdwinst werd behaald door bepaalde 
motieven en compositieschema’s te herhalen of daar eindeloos op te variëren.
Om zich op de vrije markt te kunnen verzekeren van voldoende afzet was het ontwikkelen 
van een herkenbaar, snel geproduceerd en daardoor goedkoop product niet voldoende. Het 
aanbod moest ook zodanig gevarieerd én aantrekkelijk zijn, zowel in uitvoering als in prijs, dat 
er voor de consument wat te kiezen viel. Dit bereikte Van de Venne in de eerste plaats door te 
variëren in de uitvoering van zijn grisailles: sommige zijn meer uitgewerkt dan andere en dat 
zal ook in de verkoopprijs tot uitdrukking zijn gekomen. Hierdoor kon hij grisailles in verschil-
lende prijsklassen op de markt brengen, zonder daarvoor zijn productieproces ingrijpend aan te 
passen. Daarnaast ontwikkelde hij een breed assortiment aan gerelateerde producten. Zo liet hij 
ateliermedewerkers polychrome kopieën en varianten vervaardigen van eigenhandige grisailles. 
Ook werden schilderijen als pendantparen en series in verschillende formaten en uitvoeringen 
op de markt gebracht. Dezelfde composities als in zijn schilderijen keren terug in andere media, 
zoals tekeningen, prenten en boekillustraties. De verkoop van zijn producten geschiedde via 
de toen gebruikelijke kanalen, zoals een eigen winkel, marktkramen, herbergen, veilingen en 
loterijen. Via kunsthandelaren met meerdere lialen, zoals de Rotterdammer Crijn Volmarijn, 
raakten Van de Vennes schilderijen ook ruim verspreid buiten zijn woonplaats. Het koperspu-
bliek was zeer gevarieerd, zoals onder andere blijkt uit de bieders op de Haagse Venduwe van 
1647, waar Van de Venne een groot aantal van zijn werken te koop aanbod. Door het relatief lage 
prijsniveau, dat uiteenliep van goedkoop tot bovengemiddeld, lagen zijn schilderijen binnen het 
bereik van een brede groep kopers uit verschillende lagen van de bevolking, variërend van echte 
kenners tot incidentele kopers.
Behalve door het toegankelijke prijsniveau, zal het werk van Van de Venne ook in andere 
opzichten aantrekkelijk zijn geweest voor het beoogde koperspubliek. Het virtuoze penseelwerk, 
dat hij in zijn grisailles tentoonspreidde, zal zeker in de smaak zijn gevallen bij kenners die een 
losse en vloeiende schilderwijze wisten te waarderen. Door het opnemen van een opschrift in 
de Nederlandse taal voegde hij bovendien een extra dimensie aan zijn schilderijen toe. Hiermee 
nodigde hij de kijker uit om door een inventieve combinatie van woord en beeld verschillende 
betekenislagen te ontdekken. Op deze wijze gaf hij uitdrukking aan zijn ideaal van de Sinne-
cunst: het samengaan van dichtkunst en schilderkunst, dat door hem in zijn eigen geschriften 
vurig werd bepleit. De relatie tussen woord en beeld kan per schilderij variëren: soms is de tekst 
letterlijk verbeeld, maar in andere gevallen moet eerst de weergegeven scène worden geïdenti-
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ceerd om een zinvol verband te kunnen leggen met de tekst in de spreukband. Behalve bestaande 
spreekwoorden gebruikte Van de Venne zelfbedachte woordcombinaties, waarvan de betekenis 
pas duidelijk wordt in combinatie met de voorstelling. De tekst in de spreukband levert stof tot 
nadenken, waarbij de inbreng van de kijker bepalend is voor de diepgang van de interpretatie. 
Dit sloot aan bij de populaire emblemataliteratuur, waarin woord en beeld eveneens zijn gecom-
bineerd om een moraliserende boodschap over te brengen.
Van de Venne speelde handig in op de toenmalige populariteit van de prentkunst, door in zijn 
schilderijen regelmatig te refereren aan bekende prenten. Daarvoor gebruikte hij vooral zestien-
de-eeuwse prentvoorbeelden − met een duidelijke voorkeur voor ontwerpen van Pieter Bruegel I 
− die hij niet letterlijk overnam, maar op inventieve wijze verwerkte. Bepaalde motieven werden 
echter zo geparafraseerd, dat hun herkomst door kenners eenvoudig was te achterhalen, wat het 
kijkplezier voor deze categorie kopers zeker zal hebben verhoogd. De relatie met de prentkunst 
ging in sommige gevallen nog verder. Zo bedacht Van de Venne een aantal schilderijenreeksen, 
waarvan het concept duidelijk is ontleend aan oudere prentenseries.
Niet in de laatste plaats zal de kse dosis humor, die Van de Venne in zijn voorstellingen 
verwerkte, een probaat middel zijn geweest om kopers te lokken. Deze komische noot was geen 
doel op zich, maar stond in dienst van de didactische en vermanende inhoud. Als schilder én 
dichter huldigde Van de Venne namelijk het standpunt dat kunst sin-rijck, dat wil zeggen bete-
kenisvol, moest zijn. De stichtelijke boodschap diende echter op een amusante manier te worden 
verpakt, omdat deze anders niet zou aankomen. Of zoals Van de Venne het zelf omschreef: Al 
mallende wordmen Wijs. Teneinde zijn didactisch doel te bereiken, schuwde hij geen middel om 
de kijker aan het lachen te krijgen. Dit kon variëren van jnzinnige geestigheden tot de meest 
platte grollen. Regelmatig gebruikte Van de Venne taalgrappen en in het bijzonder homoniemen 
om een komisch e ect te bereiken. Ook werden bepaalde stereotypen opgevoerd, zoals de dom-
me boer en de luie bedelaar, die alleen al door hun karikaturale verschijning de lachlust oprie-
pen. Ten slotte vormden de weergegeven handelingen een bron van vermaak, waarbij niet zelden 
het omgekeerde werd getoond van wat sociaal geaccepteerd was, oftewel de verkeerde wereld.
 
Samenvattend kan worden gesteld dat Adriaen van de Venne zich enerzijds bewust was van 
bestaande beeldtradities en daar graag aan refereerde, maar anderzijds juist vernieuwingen als 
de grisaille en de spreukband introduceerde om zich te onderscheiden van vakgenoten. Behalve 
artistieke aspiraties, speelden daarbij commerciële overwegingen een rol. Van de Venne wist als 
geen ander dat een kunstenaar geld moest verdienen, of zoals hij het tre end verwoordde in de 
spreukband van één van zijn grisailles: De kunst gaet om brood (afb. 1).4 Wanneer we Adriaen van 
de Venne als kunstenaar willen karakteriseren, dan dienen zich de volgende trefwoorden aan (in 
willekeurige volgorde): veelzijdig, innovatief, origineel, spitsvondig, moralistisch, humoristisch, 
taalvaardig, idealistisch en commercieel. Zijn veelzijdigheid openbaart zich bij uitstek in zijn 
schilderijen, waarin hij zich behalve als schilder evengoed laat gelden als dichter, prentontwerper 
en tekenaar. Zo kon hij zijn literaire kwaliteiten botvieren in de toegevoegde spreukbanden. Zijn 
grote kennis van de prentkunst wendde hij aan bij de keuze van thema’s, compositieschema’s en 
individuele motieven. In de toepassing van de grisailletechniek toonde hij zich een begenadigd 
tekenaar, niet alleen in de snelle en trefzekere ondertekening, maar ook in de vaak tekenachtige 
uitvoering in verf. Bij het in de markt zetten van zijn producten kwamen bovendien zijn erva-
ringen als prent- en boekverkoper van pas.
Door het unieke karakter van zijn werk neemt Adriaen van de Venne een aparte plaats in 
binnen de Hollandse schilderkunst van de Gouden Eeuw. Géén andere kunstenaar ging zo ver in 
Deel 11 ~ slotbeschouwing
658
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
het weglaten van kleur én het combineren van schilder- en dichtkunst als hij. Van de Venne was 
dermate succesvol in het creëren van een eigen niche, dat daarin geen ruimte bleek voor anderen 
en hij nauwelijks directe navolgers heeft gekregen. Toch bleef hij niet zonder invloed. Wanneer 
we een kunstenaar zoeken die enigszins in zijn voetsporen trad, komen we terecht bij niemand 
minder dan Jan Steen. Beide kunstenaars zullen elkaar hebben gekend, omdat Jan Steen in zijn 
beginjaren (ca. 1649-1654) in Den Haag heeft gewoond.5 De invloed van de oudere kunste-
naar op Steen is vooral merkbaar in de onderwerpskeuze, het teruggrijpen op zestiende-eeuwse 
beeldformules en de komische verteltrant.6 Ook voegde Steen met enige regelmaat teksten toe 
aan zijn schilderijen, al was hij daarin minder consequent dan zijn voorganger. Hoe Steen om-
ging met Van de Vennes artistieke nalatenschap is te zien in Dorpskermis met kwakzalver uit ca. 
1670-1675 (afb. 2). Hierin vinden we een combinatie van motieven, die we eerder bij Van de 
Venne aantro en, zoals de kwakzalver en de keisnijder.7 Belangrijker is echter de slijpsteen, die 
links van het midden op de voorgrond staat: een duidelijke verwijzing naar de ‘Botte Slijper’, een 
karakter dat in Van de Vennes dichtbundel Tafereel van de Belacchende Werelt wordt opgevoerd 
(afb. 3). Deze scharen- en messenslijper, die ook in een aantal schilderijen van Van de Venne 
gureert, pretendeert dat hij met zijn botte slijpsteen het verstand kan aanscherpen.8 Hij vindt 
een slachto er in de simpele boer Lubbert, één van de hoofdrolspelers uit het verhaal, die in al 
zijn domheid gelooft dat de slijper hem wijs kan maken. De guren in het schilderij van Steen 
zijn eveneens toonbeelden van domheid en dus een gewillige prooi voor de botte slijper. Ook het 
feit dat Steen zijn signatuur prominent op de slijpsteen plaatste, als woordspeling op zijn eigen 
achternaam, mag worden opgevat als eerbetoon aan Van de Venne, die immers bekend stond om 
dergelijke taalgrappen.
Met dit proefschrift over de schilderijenproductie van Adriaen van de Venne is geenszins het 
laatste woord gezegd over deze fascinerende kunstenaar. Hij heeft nog lang niet al zijn geheimen 
prijsgegeven: voor wie goed zoekt, valt nog genoeg te vinden. Zo dient het volledige oeuvre nog 
steeds in kaart te worden gebracht. Desiderata zijn voorts diepgaande studies naar door hem 
ontworpen prenten en illustraties, in het bijzonder die voor de boeken van Jacob Cats. Voor dit 
moment wil ik echter besluiten met Van de Vennes eigen slotzin uit Tafereel van de Belacchende 
Werelt: Daer is genoegh geseyt voor den genen die niet doof en is.
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
1  Zie Westermann 1999, p. 251. Geen van 
de drie grisailles van Van de Venne uit 
1627 wordt besproken in het essay van 
Westermann.
2  Zie bijvoorbeeld Plokker 1984, p. 15; 
Westermann 1999, pp. 227-228. 
3  Dit verband wordt wel gelegd in Plokker 1984 
en Westermann 1999, spec. p. 221.
4  Herkomst: Veiling Den Haag (Glerum), 25-
11-1991, nr. 130; veiling Londen (Christie’s), 
24-2-1995, nr. 88. Zie ook Plokker 1984, nr. 
60 (zonder afb.).
5  Over de Haagse jaren van Jan Steen, zie 
Buijsen et al. 1998, pp. 238-242.
6  Over parallellen tussen het werk van Van 
de Venne en Steen, zie Westermann 1996-
1997, pp. 55, 59, 61-63; Westermann 1997, 
spec. pp. 34, 38, 110-111, 198, 203, 222, 
228; Westermann 1999-B. Wilhelm Martin 
noemde Van de Venne reeds de geestelijke 
vader van Jan Steen; zie Martin 1936, p. 255; 
Martin 1942, p. 256; Martin 1954, p. 29. 
De precieze invloed van Van de Venne op het 
werk van Jan Steen zou nog verder onderzocht 
moeten worden.
7  Over dit schilderij, zie Westermann 1996-
1997, pp. 62-63; Westermann 1997, pp. 
200-201, 229-230; J. Hillegers in Tummers/
Koln/Hillegers 2017-2018, nr. 21. Voor de 
motieven van de kwakzalver en de keisnijder 
bij Van de Venne, zie hfst. 3, pp. 250-251 en 
afb. 3.35; hfst 4, p. 349 en afb. 4.46.
8  Van de Venne 1635, pp. 210-220. Zie Ook 
Van Vaeck 1994, dl. 3, pp. 756-761. Voor een 
schilderij van Van de Venne met dit thema, zie 
Plokker 1984, nr. 10; Van Vaeck 1988, pp. 108-
109; Westermann 1999, p. 228 en afb. 11.
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
1  Adriaen van de Venne, ‘De kunst gaet om 
brood’, grisaille, paneel, 58,5 x 73 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend. 
2  Jan Steen, Dorpskermis met kwakzalver, 
ca. 1670-1675, gesigneerd, linksonder (op 
de slijpsteen) JSteen (JS ineen), doek, 76 x 
100 cm. Gouda, Museum Gouda, inv. nr. 
10731 (in bruikleen van de Rijksdienst voor 
het Cultureel Erfgoed [RCE]).
3  Anoniem naar Adriaen van de Venne, De 
botte slijper, gravure. Illustratie in: A. van de 
Venne, Tafereel van de Belacchende Werelt, Den 
Haag 1635, p. 215. Den Haag, Koninklijke 
Bibliotheek, KW 28 K 13.
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Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
Bi jlage 1
~
Lijst van gedateerde werken
Met medewerking van Liesbeth Mulder
Toelichting:
In deze lijst zijn schilderijen op paneel, koper of doek opgenomen, die zijn voorzien van een 
jaartal; werken in olieverf op papier zijn buiten beschouwing gelaten. 
Niet opgenomen zijn gedateerde schilderijen, die alleen in schriftelijke bronnen worden ge-
noemd en waarvan geen beeldmateriaal beschikbaar is.
Wanneer één of enkele stukken uit een reeks zijn gedateerd, dan wordt de hele reeks vermeld 
onder het betre ende jaar. 
Bij schilderijen die zijn voorzien van een jaartal, maar niet van een signatuur, wordt in het com-
mentaar vermeld of er al dan niet twijfels zijn over de eigenhandigheid.
Wanneer een deel van signatuur of datering minder goed leesbaar is, maar wel met een gro-
te mate van waarschijnlijkheid kan worden geïdenticeerd, dan staat het betre ende gedeelte 
tussen vierkante haken. Bij twijfel is een vraagteken toegevoegd. Wanneer een gedeelte van de 
signatuur of datering niet leesbaar is, dan wordt dit aangegeven met een of meerdere punten 
tussen vierkante haken.
Wanneer de cijfers van het jaartal zo onleesbaar zijn, dat een werk niet in een exact jaar kan wor-
den gedateerd, dan is het gerangschikt onder het meest waarschijnlijke jaar van ontstaan.
Punten die deel uitmaken van de signatuur en/of datering zijn in de transcriptie opgenomen.
Schilderijen aangeduid met een * zijn in het origineel bestudeerd. In die gevallen zijn de opge-
geven maten indien mogelijk gebaseerd op eigen metingen.

De Zielenvisserij*, gedateerd, rechts van het midden (op rechter pagina van open boek boven het 
roer van de boot, als onderdeel van langere inscriptie) ANNO / 1614, paneel, 98,5 x 187,8 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-447.
Zie pp. 52-53 en afb. 1.1. 
De zomer*, gesigneerd en gedateerd, middenonder AV VENNE 1614 (AV aaneen), paneel, 43 x 
68 cm. Berlijn, Staatliche Museen, Gemäldegalerie, inv. nr. 741A. 
Zie p. 56 en afb. 1.5a. 
664
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
De winter*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AV VENNE 1614 (AV aaneen), paneel, 42 x 68 
cm. Berlijn, Staatliche Museen, Gemäldegalerie, inv. nr. 741B. 
Zie p. 56 en afb. 1.5b.
()-
De lente, gesigneerd en gedateerd, middenonder AV VENNE 1615 (AV aaneen), paneel, 16,4 x 23 
cm. Los Angeles, J.P. Getty Museum, inv. nr. 83.PB.364.1.
Zie p. 57 en afb. 1.6a.
De zomer, gesigneerd en gedateerd, middenonder AV VENNE 161[4?] (AV aaneen), paneel, 16,5 
x 22,9 cm. Los Angeles, J.P. Getty Museum, inv. nr. 83.PB.364.2. 
Zie p. 57 en afb. 1.6b.
De herfst*, gesigneerd en gedateerd, linksonder AV VENNE 1615 (AV aaneen), paneel, 16 x 
22,5 cm. Particuliere verzameling.
Zie p. 57 en afb. 1.6c.
De winter, gesigneerd en gedateerd, middenonder AV V 1615 (AV aaneen), paneel, 16,4 x 23,2 cm. 
Worcester (Mass.), Worcester Art Museum, inv. nr. 1951.30.
Zie p. 57 en afb. 1.6d.

Gezicht op de haven van Middelburg met het vertrek van een hoogwaardigheidsbekleder*, gesigneerd 
en gedateerd, middenonder (onder de hoeven van het witte paard) AV VENNE 1615 (AV aaneen), 
paneel, 63,2 x 133,6 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1775. 
Zie pp. 53-54 en afb. 1.2.
Landschap met guren en een dorpskermis*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het 
midden (aan de rand van de eendenvijver) [...]NE 1615, paneel, 35 x 55 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1767.
Zie p. 58 en afb. 1.10.
Portret van een man*, gesigneerd en gedateerd, middenonder (op marmeren omlijsting) ADr: v: 
V (AD ineen), middenboven, op de omlijsting […] 22 1615, koper, 18,5 x 13,5 cm. Rotterdam, 
Museum Boijmans Van Beuningen, inv. nr. 1894.
Zie p. 61 en afb. 1.18.
  
Landschap met de ontmoeting van David en Abigaïl*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder (on-
der afhangende boomtak) AV V[E]N[...] / 161[5 of 6?] (AV aaneen), paneel, 29,4 x 59,8 cm. 
Duitsland, particuliere verzameling.
Zie p. 59 en afb. 1.12.
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
Allegorie op het Twaalarig Bestand*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 
(onder de voeten van Amor) AV. VENNE. FESIT 1616 (AV aaneen), paneel, 62 x 112,5 cm. 
Parijs, Musée du Louvre, inv. nr. 1924.
Zie p. 54 en afb. 1.3.
De zomer*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden (op korte zijde van houten 
loopplank) AV VEN[NE] 1616 (AV aaneen), paneel, 31,7 x 62,2 cm. Nederland, particuliere 
verzameling.
Zie pp. 58-59 en afb. 1.11a.
De winter, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AV. VENNE 1616 (AV aaneen), paneel, 32 x 
63 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie pp. 58-59 en afb. 1.11b.

Landschap met vrolijk gezelschap (Gelijkenis van de Verloren Zoon), gesigneerd en gedateerd, on-
deraan, links van het midden AV. VENNE 1617 (AV aaneen), koper, 12,6 x 17,8 cm. Kassel, 
Staatliche Museen, Gemäldegalerie Alte Meister, inv. nr. GK 211.
Zie pp. 59-60 en afb. 1.13.

De prinsen van Oranje Maurits en Frederik Hendrik op de paardenmarkt te Valkenburg*, gesig-
neerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden (op houten loopplank), AV. VENNE . F : 
1618 . (AV aaneen), paneel, 54,2 x 133,5 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-676. 
Zie pp. 54-55 en afb. 1.4, 1.34a.

Buitenpartij (De Vijf Zintuigen), gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden (?) 
AV VENNE. F. (AV aaneen) / 1620 ., paneel, 44 x 60,3 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 60 en afb. 1.15
Winterlandschap*, gesigneerd en gedateerd, linksonder AV VENNE / 1620 (AV aaneen), paneel, 
75 x 114,5 cm. Verenigde Staten, particuliere verzameling.
Zie p. 61 en afb. 1.16.

Zomerlandschap met een picknick bij een rivier, gesigneerd en gedateerd, linksonder Av. venne Ano 
1621 (Av aaneen), paneel, 74,5 x 114,5 cm. St. Petersburg, Hermitage, inv. nr. 704.
Zie p. 61, afb. 1.17.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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
De ‘Schildery-winckel’ (De drukkerij en winkel van Jan van de Venne in Middelburg)*, gesigneerd, 
onderaan (op derde stapel papier van links, linksonder in rood, in cartouche) AvV (ineen) en geda-
teerd, onderaan (overschilderd, maar nu weer deels leesbaar) Hier Inde Schilderywinckel Drucktmen 
Boecken In verscheiden tael: ende Placcaeten [/] van verkoopingen van Landen / Huysen / Schepen / en 
Ander Goederen. 1623., paneel, 46,5 x 76,2 cm. Londen, Daily Mail and General Trust plc.
Zie pp. 62-64, afb. 1.24.

Prins Maurits op zijn paradebed*, gesigneerd en gedateerd, linksonder ADr: v: Venne (AD ineen) / 
fe[...] 1625., koper, 7,8 x 11,8 cm. Apeldoorn, Paleis Het Loo, inv. nr. KL 45.
Zie pp. 66-67 en afb. 1.27.
De lente*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 1625 / AD: v: Venne (AD in-
een), paneel, 16 x 37,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1772.
Zie pp. 67-68 en afb. 1.31a, 1.34.b.
De zomer*, gesigneerd, rechts (op de stam van de boom) AD: v: Venne. (AD ineen), paneel, 15,7 
x 37,2 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1771.
Zie pp. 67-68 en afb. 1.31b.
De herfst*, gesigneerd en gedateerd, links (op de achterkant van de wagen) AD: v: Venne. (AD 
ineen) / 1625., paneel, 15,8 x 37,2 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1773.
Zie pp. 67-68 en afb. 1.31c.
 
De winter*, gesigneerd, linksonder (onder de kakkende hond) AD: v: Venne. (AD ineen), paneel, 
15,8 x 37,1 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1774.
Zie pp. 67-68 en afb. 1.31d.
Schaatsenrijders*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden, AD [a?][..] V[...]ne. 
[1]6[2]5 (AD ineen), paneel, 25 x 42,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1768.
Zie p. 68 en afb. 1.32.
-
Frederik V, keurvorst van de Palts, koning van Bohemen, en zijn echtgenote Elizabeth Stuart te 
paard*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden ADri: vañ Venne. 1626[8]. 
(AD ineen; laatste cijfer veranderd van 6 in 8), grisaille, doek, 154,5 x 191 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-958.
Zie pp. 131-136 en afb. 2.7, 2.8a-b.

Dansende jonge vrouw met luit (Het Gehoor), gesigneerd en gedateerd, linksonder 1627. / Adr: 
v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 31,25 x 26,25 cm. Los Angeles, Fisher Gallery, e 
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University of Southern California, e Armand Hammer Collection, inv. nr. 2002.01.13. 
Zie p. 139 en afb. 2.23-2.24.
‘Wat maeckmen al om gelt!’*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden 1627 
ADr: v: Venne fec. (AD ineen), grisaille, paneel, 26,7 x 19,4 cm. Verenigde Staten, particuliere 
verzameling.
Zie pp. 146-150 en afb. 2.45-2.46.
‘Wy met gewelt. Wy om het gelt.’ (De grote scheerderswinkel)*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 
(op vloertegel) 1627. / AVV (in monogram), grisaille, paneel, 35,7 x 53,9 cm. Innsbruck, Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum, inv. nr. 609. 
Zie pp. 153-157 en afb. 2.70-2.71.
‘Stort niet ‘theijt gelt ‘e kost’, gedateerd (op de kei onder de hond) 1627, paneel, 29 x 46,5 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Plokker 1984, nr. 90; Royalton-Kisch 1988, p. 294 en g. 77a.
De toeschrijving van dit ongesigneerde werk aan Adriaen van de Venne zelf is onzeker. Mogelijk 
gaat het om een atelierkopie. Afgaande op de beschikbare zwart-witafbeeldingen is het een poly-
chroom schilderij. Voor een ongedateerde variant van deze compositie in grisaille, voorzien van 
het opschrift Al te kostelijck, zie Plokker 1984, nr. 11.

‘Wy met gewelt Wy om het gelt.’ (De grote scheerderswinkel)*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 
(op een bordje op de vloer) 1628 / AVV (in monogram), paneel, 34,5 x 53,2 cm. Kiel, Kunsthalle 
zu Kiel, Christian-Albrechts-Universität, inv. nr. CAU 26. 
Zie pp. 157-158 en afb. 2.83-2.84.

‘Wat maeckme[n] al om gelt!’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder (op een bordje op de grond) 
ADr Vande (AD ineen) / Venne. fe. / 1629., grisaille, paneel, 34 x 53 cm. Boedapest, Szépmüvészeti 
Múzeum, inv. nr. 254. 
Zie pp. 150-152 en afb. 2.57-2.58.
Frederik Hendrik te paard met gevolg*, gesigneerd en gedateerd, linksonder (op een bordje op de 
grond) ADriaen vand (AD ineen) / Venne fecit. / 16[?]9 (derde cijfer onleesbaar), grisaille, doek, 
106 x 136 cm. Rotterdam, Museum Boijmans Van Beuningen, inv. nr. 1895.
Zie pp. 136-138 en afb. 2.18.

‘Weelde soeckt ellende.’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder ADr: v: Venne. (AD ineen) / 1630, 
grisaille, paneel, 32,3 x 25,6 cm. Particuliere verzameling, Zwitserland.
Zie Buijsen 2013, nr. A.4.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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‘Ellend’ soeckt de doot’, gesigneerd, linksonder ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 32,5 x 
25,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Buijsen 2013, nr. A.5.
Dit ongedateerde paneel maakt deel uit van dezelfde reeks als ‘Weelde soeckt ellende.’
  
Jonge vrouw voor een spiegel¸ gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 163[0 of 1] / Adr: v: Venne, pa-
neel, 32 x 23 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie pp. 255-256 en afb. 3.53.

De dans (De Vijf Zintuigen), gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden 1631. / 
ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 42 x 38 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 146 en afb. 2.44.
‘Wat maeckme[n] al om gelt!’*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts (onder de voet van de 
boer) 163i. ADr: v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 41,8 x 30 cm. Lons-le-Saunier, Musée des 
Beaux-Arts, inv. nr. 80.
Zie pp. 152-153 en afb. 2.62-2.63.
‘Arme weelde.’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1631 / ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 33,7 x 27 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 245 en afb. 3.11.
‘Jammerlijck!’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1631 / AD v Venne (AD ineen), grisaille, pa-
neel, 37,2 x 30,1 cm. Amsterdam, Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7423.
Zie p. 246 en afb. 3.14.
‘Jammer-mall!’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 16[3][?] / ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7424. 
Zie p. 246 en afb. 3.16.
Het laatste cijfer van het jaartal is onleesbaar, maar vanwege de sterke overeenkomst met 
‘Jammerlijck!’ is dit schilderij onder 1631 in de lijst van gedateerde werken opgenomen.
‘Al-arm’, gesigneerd en gedateerd linksonder 1631 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 36,2 
x 28,6 cm. Greenwich (Con.), verzameling Norman Hascoe. 
Zie pp. 246-247 en afb. 3.18.
‘All’-arm’*, linksonder resten van signatuur en gedateerd 1631, grisaille, paneel, 37,4 x 30 cm. 
Amsterdam, Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7422. 
Zie pp. 246-247 en afb. 3.19.
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‘Loosen Al-arm.’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1631 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 33,5 x 27,2 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie pp. 246-247 en afb. 3.20.
Jonge boer en boerin*, gesigneerd en gedateerd, rechts van het midden 1631 / AD v: Venne. (AD 
ineen), grisaille, paneel, 28,2 x 22,7 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 250 en afb. 3.33.
‘Lijdt en mijdt.’ (De kwakzalver)*, gesigneerd en gedateerd, rechtsboven (op een stuk papier) 
Adriaan (AD ineen) / v: Venne / Haga Co[m] / 1631., grisaille, paneel, 43 x 35 cm. Sibiu, Muzeul 
National Brukenthal, inv. nr. 1204. 
Zie pp. 250-251 en afb. 3.35.
‘Onken maeckt onmin’ (De Emmaüsgangers)*, gesigneerd en gedateerd, linksonder ADr: v: Venne. 
1631 (AD ineen), grisaille, paneel, 33,7 x 25,9 cm. Nederland, particuliere verzameling.
Zie p. 252 en afb. 3.40.
‘Sonder wete[n] sonder schaemte’ (Christus en de Samaritaanse vrouw), gesigneerd en gedateerd, 
rechtsonder AD: v: Venne 1631 (AD ineen), grisaille, paneel, 33,4 x 26,3 cm. Cambridge, e 
Fitzwilliam Museum, inv. nr. PD.182-1991.
Zie p. 252 en afb. 3.42.
Een galante heer die toilet maakt*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 16[3]1. / Adri: v: Venne. 
(AD ineen) / Haga Comit:, grisaille, paneel, 40,3 x 32,9 cm. Verenigde Staten, verzameling Eijk 
en Rose-Marie van Otterloo. 
Zie pp. 252-255 en afb. 3.43.
Een galante heer die toilet maakt*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 163[1]. / Adri: v: Venne. 
(AD ineen) / Ha[g]a Co[mit], grisaille, paneel, 41,2 x 32,1 cm. Valenciennes, Musée des Beaux-
Arts, inv. nr. P.46.1.346.
Zie pp. 252-255 en afb. 3.44.
Een jongedame die toilet maakt, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1631 / AD: v: Venne H[aga?] 
(AD ineen), grisaille, paneel, 41,5 x 31,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie pp. 254-255 en afb. 3.49.
Een jongedame die toilet maakt, gesigneerd en gedateerd, linksonder 163[.] / ADr: v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 40,5 x 33,3 cm. St. Petersburg, Hermitage, inv. nr. 3110.
Zie pp. 254-255 en afb. 3.50.
Het laatste cijfer van het jaartal is onleesbaar, maar vanwege de sterke overeenkomst met het 
voorgaande schilderij is dit schilderij onder 1631 opgenomen.
‘Ellendige Weelde!’, gesigneerd en gedateerd, linksonder AD: v: Venne. 1631 (AD ineen), grisaille, 
paneel, 40,8 x 31,7 cm. Springeld (Mass.), Museum of Fine Arts, James Philip Gray Collection, 
inv. nr. 69.05.
Zie p. 350 en afb. 4.50a.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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‘Weeldige Armoede.’, gesigneerd en gedateerd, middenonder 1631. AD: v: Venne. (AD ineen), gri-
saille, paneel, 41,3 x 31,6 cm. Springeld (Mass.), Museum of Fine Arts, James Philip Gray 
Collection, inv. nr. 69.06.
Zie p. 350 en afb. 4.50b.
Dansende bedelares en liereman, gesigneerd en gedateerd, linksonder [AD] Venne. / [16]31., grisail-
le, paneel, 37 x 29 cm. Jeruzalem, e Israel Museum, inv. nr. B04.0637 (Gift of Herman and 
Lila Schickman, New York, to e American Friends of e Israel Museum).
Op de beschikbare afbeelding zijn de signatuur en datering deels afgesneden. De vermoedelijk 
ontbrekende letters en cijfers zijn hier tussen vierkante haken geplaatst.
‘Niemant.’ (De keisnijder)*, gedateerd, linksboven 1631, paneel, 56 x 43 cm. Nederland, particu-
liere verzameling.
Zie p. 349 en afb. 4.46.
Dit ongesigneerde polychrome schilderij is waarschijnlijk niet geheel eigenhandig.
 

‘Al-arm!’, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1632. AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 35 
x 47,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 246 en afb. 3.17.
‘Al-arm!’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1632 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 
38,3 x 29,2 cm. Verenigde Staten, particuliere verzameling.
Zie p. 247 en afb. 3.21.
Dansende boeren*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden AD: v: Venne 1632 
(AD ineen), grisaille, paneel, 35,8 x 28,8 cm. Amsterdam, Amsterdam Museum, inv. nr. SA 7425.
Zie pp. 247-248 en afb. 3.22.
‘Rijcke Armoede.’ (De alchemist), gesigneerd en gedateerd, middenonder 163[2?]. / ADr v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 38,1 x 49,5 cm. Philadelphia, Chemical Heritage Foundation, e 
Eddleman and Fisher Collections, inv. nr. FA 2000.001.284.
Zie p. 251 en afb. 3.37.
‘Ellenden-eind’*, gesigneerd en gedateerd, rechtsboven [1]632 / AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, 
paneel, 34,8 x 49,8 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. nr. SK-A-1770.
Zie p. 251 en afb. 3.39.
Soldaten in een boerenwoning (Kortegaarde)*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder (op blok) AD: 
v Venne (AD ineen) / 1632., grisaille, paneel, 34,7 x 47,4 cm. Haarlem, Frans Hals Museum, inv. 
nr. OS I-743.
Zie pp. 256-257 en afb. 3.58.
‘Armoe’ soeckt list’, gesigneerd en gedateerd, linksonder [...] 163[.], grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
671
Zie Buijsen 2013, nr. B.1.
Dit paneel, waarvan de datering slechts leesbaar is, maakte deel uit van dezelfde reeks als ‘Weelde 
soecht ellende.’ (zie hieronder).
‘List soeckt rijckdom’, gesigneerd en gedateerd, linksonder [...] 16 [..], grisaille, paneel, 36,5 x 
29 cm.. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Buijsen 2013, nr. B.2.
Volgens de catalogus van de veiling Parijs (Palais d’Orsay), 23-2-1978, nr. 53, zou dit schilderij 
de datering 162[?] dragen. Omdat het deel uitmaakte van dezelfde reeks als ‘Weelde soecht ellende.’ 
(zie hieronder) kan het echter in of omstreeks 1631 worden gedateerd.
‘Rijckdom soeckt weelde’, grisaille, paneel, 36,5 x 29,2 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Buijsen 2013, nr. B.3.
Dit paneel, dat voor zover bekend ongesigneerd en ongedateerd is, maakte deel uit van dezelfde 
reeks als ‘Weelde soecht ellende.’ (zie hieronder).
‘Weelde soecht ellende!’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder AD: v: Venn[e] 1632. (AD ineen), 
grisaille, paneel, 36,4 x 29,2 cm. Bremen, Kunsthalle, inv. nr. 999-1968/11.
Zie Buijsen 2013, nr. B.4.
‘Ellend soeckt de Doot’, grisaille, paneel, 36,5 x 29 cm. St. Petersburg, Hermitage, inv. nr. GE-
3141.
Zie Buijsen 2013, nr. B.5.
Dit paneel, dat voor zover bekend ongesigneerd en ongedateerd is, maakte deel uit van dezelfde 
reeks als ‘Weelde soecht ellende.’ (zie hierboven).
‘Te weinich!’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1632 / AD v: Venne (AD ineen), grisaille, pa-
neel, 32 x 25 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (Londen, Kunsthandel Whiteld, 1965).
Zie Van iel 1986, afb. 1.
Vissermaskerade*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1632 / AD[r:] v V[enne] (AD ineen), gri-
saille, paneel, 34 x 27,5 cm. Emden, Ostfriesisches Landesmuseum, inv. nr. OLM171.
Zie Emden 1877, nr. 140 (met facsimile van datering en signatuur); Franken 1878, nr. 41.

‘Goed rond.’ (Dansende boeren)*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1633. / AD: v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 29,7 x 36,6 cm. Banbury (Groot-Brittannië), Upton House, inv. nr. 
UPT/P/135.
Zie p. 249 en afb. 3.25.
‘Al kromme lappen’ (Dansende bedelaars)*, gesigneerd en gedateerd, middenonder 1[6]33 / AD: v: 
Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 36,5 x 30 cm. Antwerpen, Museum Mayer van den Bergh, 
inv. nr. 335.
Zie p. 249 en afb. 3.29.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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Soldaten in een boerenwoning (Kortegaarde)*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het 
midden 1633. / AD: v: Venne. (AD ineen), grisaille, paneel, 34,5 x 49,5 cm. Innsbruck, Tiroler 
Landesmuseum Ferdinandeum, inv. nr. 610.
Zie p. 257 en afb. 3.59. 
‘Mijd nijd.’, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 1633. AD: v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 27,5 x 37 cm. Dresden, Gemäldegalerie, inv. nr. 1337A.
Zie Plokker 1984, nr. 72.
Het jaartal en de signatuur zijn tegenwoordig moeilijk leesbaar op het schilderij. Met dank aan 
Uta Neidhardt.
‘Noot breeckt wet’, gesigneerd en gedateerd 1633, linksonder (schrijfwijze signatuur onbekend), 
grisaille, paneel, 47 x 65 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Wenen, 7-5-1923, nr. 
40a).
Zie Plokker 1984, nr. 75.
 
‘Noot maeckt blood!’, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 1633 / AD: v: 
Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 32 x 41 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (Amsterdam, 
Kunsthandel Goudstikker, ca. 1943).
Zie Plokker 1984, nr. 76.
‘Help gebreck!’, gesigneerd rechtsonder AD. v: Venne (AD ineen) en gedateerd, middenonder (in 
mand) 1633, grisaille, paneel, 28,5 x 40 cm. Kharkov, Art Museum, inv. nr. 34.
Zie Plokker 1984, nr. 107; Koeznetsov/Linnik 1989, nr. 83.

‘Weeldigh gebreck’*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AD v: Venne (AD ineen) / 163[4?], gri-
saille, paneel, 36 x 29,5 cm. Verenigde Staten, particuliere verzameling.
Zie pp. 249-250 en afb. 3.31.
De datering wordt in de literatuur vermeld als ‘1634’, maar het laatste cijfer is niet goed leesbaar. 
In plaats van een 4 zou er ook een 3 of een 5 kunnen staan. Zie ook hfst. 3, noot 81.
‘Al-arm!’, gesigneerd en gedateerd, linksonder AD. v. V[enne] 1634 (AD ineen), grisaille, paneel, 
36,5 x 29 cm. Bergen, Billedgalleri, cat. 1961, nr. 134.
‘Drolligh-dom’ (Dansende boeren)*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1634. / AD: [v] Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 29,7 x 37,4 cm. België, particuliere verzameling.
Zie p. 249 en afb. 3.27. 

‘Arme weelde.’ (Dansende bedelaars)*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 
1635 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 33,3 x 56,3 cm. Rotterdam, Museum Boijmans 
Van Beuningen, inv. nr. 1896.
Zie p. 250 en afb. 3.32. 
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‘All om [a]rm’ (Dansende bedelaars)*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 
1635 / AD: v: Venn[e] (AD ineen), grisaille, paneel, 12 x 28 cm. Den Haag, Koninklijk Kabinet 
van Schilderijen Mauritshuis, inv. nr. 202.
Zie p. 341 en afb. 4.13a.
‘Alle-arm’ (Vechtende bedelaars)*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AD: v: Ven[ne] 163[5] (AD 
ineen), grisaille, paneel, 29,4 x 37,2 cm. München, Bayerische Staatgemäldesammlungen, inv. 
nr. 7051.
Zie hfst. 4, noot 156.
Het laatste cijfer van de datering is moeilijk leesbaar, maar lijkt het meest op een ‘5’. 
‘Lap-verdriet’ (Vechtende bedelaars), gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 
163[5] / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 34,5 x 63,4 cm. Huidige verblijfplaats onbe-
kend.
Zie Plokker 1984, nr. 63.
In de catalogus van de veiling Londen (Bonhams), 7-12-2011, nr. 3, wordt het jaartal gelezen als 
1639. Op basis van het beschikbare beeldmateriaal lijkt de identicatie van het laatste cijfer als 
een ‘5’ echter meer waarschijnlijk. Op de veiling Londen (Christie’s), 12-1976, nrs. 68-69, werd 
dit schilderij aangeboden samen met een ongedateerde grisaille met het opschrift Hoe drolliger 
hoe beter (zie Plokker 1984, nr. 46). Hoewel beide panelen vergelijkbare afmetingen hebben, is 
het onzeker of ze ook oorspronkelijk als pendanten waren bedoeld. 
Interieur met een vrolijk gezelschap*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 
16[.]5 / AD: v: V[enne], grisaille, paneel, 29,5 x 37,6 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Bol 1989, afb. 89.
Het derde cijfer van het jaartal, dat door Laurens J. Bol voor een ‘4’ werd aangezien, is onleesbaar 
en zou ook een ‘3’ kunnen zijn. Vanwege stilistische en compositorische overeenkomsten met 
werken uit de jaren 1630, lijkt een datering in 1635 het meest waarschijnlijk. Zie ook hfst. 3, 
noot 137.
 of 
‘Al-arm’, gedateerd, onderaan, links van het midden 163[5 of 6], paneel, 51 x 39,5 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
Zie p. 347 en afb. 4.39.
Dit ongesigneerde, polychrome schilderij is zeer waarschijnlijk niet eigenhandig.

‘Alom dom.’ (Dansende boeren), gesigneerd en gedateerd 1636 / [...]nne, grisaille, paneel, 26,6 x 
34,2 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 249 en afb. 3.28.
Vechtende bedelaars, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1636 / ADr v: Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 16,5 x 15,3 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Londen [Sotheby’s], 30-11-
1983, nr. 210).
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
674
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
‘Jammerlijck’ (Vechtende bedelaars), gesigneerd en gedateerd, onderaan, links van het midden 1636 
/ ADr: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 37,2 x 48,6 cm. Huidige verblijfplaats onbekend 
(veiling Amsterdam [Sotheby’s], 30-11-2010, nr. 83).
Zie Bol 1958-A, p. 138 en afb. 20.
Schuurinterieur met boeren bij een vuur, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden 
AD: v: Venne. 1636. (AD ineen), grisaille, 20 x 34 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (Veiling 
Amsterdam [Christie’s], 8-11- 1999, nr. 51).
‘Armoe soeckt list’*, gesigneerd en gedateerd, middenonder ADr: vand Venne 16[3]6 (AD ineen), 
grisaille, paneel, 19,3 x 24,4 cm. Londen, Rafael Valls Limited.
Zie Buijsen 2013, afb. 22.
Schaatsenrijdend paar, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1636 / AD: v: Venne (AD ineen), gri-
saille, paneel, 19,4 x 15 cm. Wenen, e Liechtenstein Museum, e Hohenbuchau Collection, 
inv. nr. HB 78.
Zie p. 256 en afb. 3.57.
Het bezoek van de koningin van Saba aan koning Salomo, gesigneerd en gedateerd 1636, onder-
aan, links van het midden (schrijfwijze signatuur onbekend), paneel, 54 x 80 cm. Huidige ver-
blijfplaats onbekend (veiling Heerlen, 30-4-1963, nr. 132). 
Zie hfst. 3, noot 103; hfst. 4, noot 126.

‘Quiste-kólen.’*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1637 / ADr: v: Ven (AD ineen), grisaille, pa-
neel, 45,9 x 68,8 cm. Nederland, particuliere verzameling.
Zie p. 343 en afb. 4.27.
‘Noot Doodt’ (De bewening)*, gedateerd, rechtsonder .16.37, grisaille, paneel, 39,5 x 31 cm. 
Valenciennes, Musée des Beaux-Arts, inv. nr. P. 46.1.515.
Zie Lille/Arras/Duinkerken 1972-1973, nr. 57.
Dit ongesigneerde schilderij is waarschijnlijk niet eigenhandig, maar te beschouwen als een ate-
lierwerk. Zie ook hfst. 3, noot 103.
-
Dansend deftig paar, gedateerd, rechtsonder 16[3]8, grisaille, paneel, 25,3 x 19,7 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend (veiling Wenen [Dorotheum], 18-10-2016, nr. 251, samen met Dansend 
boerenpaar).
Zie hfst. 4, noot 153.
Dansend boerenpaar, gedateerd, rechtsonder 1639, grisaille, paneel, 25.3 x 19,7 cm. Huidige ver-
blijfplaats onbekend (veiling Wenen [Dorotheum], 18-10-2016, nr. 251, samen met Dansend 
deftig paar).
Zie hfst. 4, noot 153.
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Afgaande op het, voor Van de Venne ongewone, achtkantige formaat lijkt het waarschijnlijk dat 
deze twee ongesigneerde panelen, die nog steeds bij elkaar zijn, ook oorspronkelijk als pendan-
ten waren bedoeld. De interpretatie van de jaartallen op beide panelen is onzeker.

‘Onken maeckt onmin’ (Christus en de Samaritaanse vrouw)*, gesigneerd, onderaan, rechts van het 
midden AD: v. Venne (AD ineen) en gedateerd, middenonder (op trede van put) ANNO / 1639, 
paneel, 63,5 x 47,5 cm. Koblenz, Mittelrhein-Museum (bruikleen van Dr. P. Ludwig).
Zie Buijsen 2015, noot 97.
Aanbidding der herders, gesigneerd, links van het midden ADr v: Venne (AD ineen) en geda-
teerd, linksonder (op kom) 163[9], grisaille, paneel, 60 x 83,5 cm. Winterthur, Kunst Museum 
Winterthur, Stiftung Jakob Briner.
Zie Wegmann 2006, pp. 162-163 en afb.
Het laatste cijfer van het jaartal is slecht leesbaar, maar een identicatie als ‘9’ is het meest over-
tuigend. Met dank aan Harry Joelson.
‘Dartel-arm’ (Dansende bedelaars)*, gesigneerd en gedateerd, linksonder (op omgekeerde ton) 
163[9?] AD: v: Venn (AD ineen), grisaille, paneel, 50,6 x 39 cm. Huidige verblijfplaats onbekend 
(veiling Amsterdam [Sotheby’s], 14-11-2006, nr. 80).
Zie hfst. 4, noot 156.
De identicatie van het laatste cijfer van het jaartal is problematisch, maar waarschijnlijk gaat 
het om een ‘9’. Dit cijfer is aanmerkelijk kleiner dan de ‘3’ die ervoor staat. Indien het inderdaad 
een ‘9’ is, dan is het onderste haaltje ongewoon kort. Een reden hiervoor zou kunnen zijn dat 
Van de Venne de datering op het laatste moment aanbracht en daarbij gebonden was aan de nog 
beschikbare ruimte. Direct onder het laatste cijfer is namelijk een stokje (of takje) geschilderd 
dat tegen de omgekeerde ton staat. Ook bij het plaatsen van zijn signatuur kwam Van de Venne 
niet helemaal uit met de beschikbare ruimte: de laatste letter van zijn achternaam heeft hij weg-
gelaten, omdat daar al de voet van de ­uitist stond. 

Slapende Venus verrast door satyrs, gesigneerd en gedateerd, middenonder A.v. Venne 164[0?], gri-
saille, paneel, 38 x 60 cm. Duinkerken, Musée des Beaux-Arts, inv. nr. BA.P.657. 
Zie hfst. 3, noot 171; Bol 1989, p. 107 en afb. 97.

Allegorie op het stadhouderschap van Frederik Hendrik*, gesigneerd en gedateerd, onderaan, links 
van het midden AD [v] Venne 1642. (AD ineen), grisaille, paneel, 74,6 x 58,8 cm. Amsterdam, 
Rijksmuseum, inv. nr. SK-C-1343.
Zie pp. 259-260 en afb. 3.74.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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
Judith toont het hoofd van Holofernes aan de inwoners van Bethulië, gesigneerd en gedateerd, on-
deraan, rechts van het midden 1643 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 89,8 x 125,7 cm. 
Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 258 en afb. 3.64.
De bruiloft te Kana, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden 1643 / AD: Venne. 
(AD ineen), grisaille, paneel, 92 x 124 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 258 en afb. 3.67.

Aanbidding der koningen, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder (op steen) 1644 / AD: v: Venne 
(AD ineen), grisaille, paneel, 76 x 107 cm. Stockholm, Nationalmuseum, inv. nr. NM 1164.
Zie Cavalli-Björkman 2005, nr. 485.
‘’T is al om ‘t hebben te doen’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1644 / AD: v: Venne (AD in-
een), grisaille, paneel, 36 x 56 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie Plokker 1984, nr. 53.
 
 
De heilige Cecilia, gesigneerd en gedateerd, onderaan, rechts van het midden 1645 / AD: v: Venne. 
(AD ineen), paneel, 66 x 55 cm. Denemarken, particuliere verzameling.
Zie p. 259 en afb. 3.72.

‘Dat wat de kreupelen loopen doet’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder AD v: Venne (AD in-
een), grisaille, paneel, 42,1 x 54,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Amsterdam 
[Christie’s], 4-5-1999, nr. 105).
Zie Plokker 1984, nr. 26.
‘Drolligh mal’, gesigneerd en gedateerd 1646, linksonder (schrijfwijze signatuur onbekend), gri-
saille, paneel, 65 x 78 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (Lausanne, kunsthandel Cevat, 1965).
Zie Plokker 1984, nr. 30.
Dronken boeren in een herberg*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder (naast kruik) 1646 / AD. 
v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 42,1 x 54,6 cm. België, particuliere verzameling (veiling 
Londen [Christie’s South Kensington], 26-10-2011, nr. 25, samen met Boeren bij een vuur in 
een schuur).
Boeren bij een vuur in een schuur*, gesigneerd en gedateerd, rechts, midden boven (op houten 
planken) 1646 / AD. v: Venne (AD ineen), grisaille, paneel, 42,1 x 54,6 cm. België, particuliere 
verzameling (veiling Londen [Christie’s South Kensington], 26-10-2011, nr. 25, samen met 
Dronken boeren in een herberg).
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
De ontmoeting van David en Abigaïl*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1647 AD v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 59 x 73,8 cm. Nederland, particuliere verzameling.
Zie p. 258 en afb. 3.66.
‘All menschen behaegen’, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1647 / AD. v. Ven[...], grisaille, pa-
neel, 74 x 59 cm. Boedapest, Szépmüvészeti Múzeum, inv. nr. 1413.
Zie Plokker 1984, nr. 7.

‘Bij het volck is de neering’ (Markttafereel)*, gesigneerd en gedateerd, middenonder AD: v: Venne. 
1650 (AD ineen), grisaille, paneel, 46 x 65 cm. Nederland, particuliere verzameling.
Zie p. 258 en afb. 3.61.
Christus en de overspelige vrouw*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1650 AD: v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 57,6 x 73,8 cm. Nederland, particuliere verzameling. 
Zie pp. 258-259 en afb. 3.69.

Dansende nimfen*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1651 / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, 
paneel, 58,6 x 74,6 cm. België, particuliere verzameling. 
Zie p. 259 en afb. 3.73.
-
Kop van een oude man, gesigneerd en gedateerd, linksboven 1651 / AVV (in monogram), grisaille, 
paneel, 15,4 x 12,6 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Londen [Sotheby’s], 26-10-
1994, nr. 47, samen met Kop van een oude vrouw).
Kop van een oude vrouw, gesigneerd en gedateerd, rechtsboven 1652 / AVV (in monogram), gri-
saille, paneel, 15,4 x 12,6 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Londen [Sotheby’s], 26-
10-1994, nr. 47, samen met Kop van een oude man).
Gelet op de overeenkomsten in compositie, onderwerp, formaat en wijze van signeren zijn deze 
twee werken uit 1651 en 1652 ook oorspronkelijk als pendanten bedoeld geweest.

Judith toont het hoofd van Holofernes aan de inwoners van Bethulië*, gesigneerd en gedateerd, 
middenonder AD: v: Venne 165[3] (AD ineen), paneel, 60 x 90 cm. Verenigde Staten, particuliere 
verzameling.
Zie p. 258 en afb. 3.65.
Het laatste cijfer van het jaartal is moeilijk leesbaar, maar waarschijnlijk een ‘3’.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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Judas brengt de zilverlingen terug*, gedateerd, middenonder (op boek) 1653 en gesigneerd, mid-
denonder (op banderol) AD (ineen) / vān / Venne, grisaille, paneel, 67,9 x 98,3 cm. Huidige 
verblijfplaats onbekend.
Zie p. 258 en afb. 3.68.
‘Rijcke[n] niet en vechte[n], arme[n] niet en rechten’, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1653 
AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, doek, 78 x 105 cm. Boo (Zweden), particuliere verzameling.
Zie Plokker 1984, nr. 85.

Aanbidding der koningen, gesigneerd, linksonder AD: v: Ven[ne] (AD ineen) en gedateerd (onbe-
kend waar) 1654?, grisaille, paneel, 63 x 47,5 cm. Skælskør (Denemarken), Slot Borreby (kapel).
Zie Olsen 1966, p. 77 en afb. XI.
In Olsen 1966 wordt ‘1754’ als datering vermeld, maar waarschijnlijk bedoelde de auteur 
‘1654’. Op detailopnames van het schilderij − vriendelijk ter beschikking gesteld door Joachim 
Castenschiold − is de signatuur duidelijk leesbaar, maar kon door mij geen jaartal worden waar-
genomen. Daarom blijft deze datering vooralsnog onzeker.

‘Alle baeten helpen.’ (Markttafereel), gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1655 / AD: v: Venne (AD 
ineen), grisaille, paneel, 59,5 x 74 cm. Verenigde Staten, particuliere verzameling.
Zie p. 258 en afb. 3.62.
‘Losse lompe-satte lust’ (Boerenbruiloft), gesigneerd en gedateerd, middenonder 1655 / AD: v: Venne. 
(AD ineen), grisaille, paneel, 59,5 x 74,5 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 258 en afb. 3.60.

Huwelijksloterij op de Haagse kermis, gesigneerd en gedateerd, linksonder AD: v: Venne 1656 
(AD ineen), grisaille, paneel, 85 x 113 cm. Huidige verblijfplaats onbekend (veiling Monaco 
[Sotheby’s] 29/30-11-1986, nr. 334).
Zie hfst. 3, noot 157.
Rivierlandschap met veerpont*, gesigneerd en gedateerd, linksonder (bij kuip) AD: v: Venne 165[6?] 
(AD ineen), paneel, 69 x 112 cm. Verenigde Staten, particuliere verzameling.
Zie pp. 260-261 en afb. 3.76.

De kruisdraging, gesigneerd en gedateerd, linksonder AD: v: Venne 1658 (AD ineen), grisaille, pa-
neel, 73 x 40 cm. Huidige verblijfplaats onbekend.
Zie p. 259 en afb. 3.71.
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De triomf van David, gesigneerd en gedateerd, linksonder, AD v: Venne 1658 (AD ineen), grisaille, 
paneel, 58 x 72,5 cm. Sevastopol, Art Museum, inv. nr. 452.
Zie Koeznetsov/Linnik 1989, nr. 124.

‘Elck moet sijn deel hebben’ (Huwelijksloterij op de Haagse kermis), gesigneerd en gedateerd, on-
deraan, rechts van het midden 1660. / AD: v: Venne (AD ineen), grisaille, doek, 125,5 x 147,5 cm. 
Heidelberg, Kürpfälzisches Museum, inv. nr. G 1023.
Zie p. 258 en afb. 3.63.

‘Sotten maken ‘t beste feest’*, gesigneerd en gedateerd, rechtsonder 1661 / AD [...] (AD ineen), gri-
saille, doek, 70 x 91,5 cm. Brugge, Groeningemuseum, inv. nr. 0.1492.
Zie hfst. 3, noot 185 en Plokker 1984, nr. 89.
Van de signatuur zijn, behalve de eerste letters AD, alleen resten te zien; de datering is wel lees-
baar.
Aanbidding der herders*, gesigneerd en gedateerd, linksonder 1661 AD: v. Venne (AD ineen), gri-
saille, paneel, 114 x 90 cm. Nederland, particuliere verzameling.
Zie p. 259 en afb. 3.70.
Deel 11 ~ bijlage 1: lijst van gedateerde werken
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BIJLAGE II
~
Vermeldingen van schilderijen van Adriaen 
van de Venne in boedelinventarissen, 
veilinglijsten en andere bronnen uit 1631-1700
Toelichting:
Opgenomen in dit overzicht zijn vermeldingen in boedelinventarissen opgesteld tussen 1631 en 
1700, aangevuld met vermeldingen in veilinglijsten, aankondigen van loterijen en andere zeven-
tiende-eeuwse bronnen. Er is gebruik gemaakt van de volgende bronnenverzamelingen: 
Bredius aant.: A. Bredius, Aantekeningen uit archieven betreende kunstenaars, RKD-Nederlands 
Instituut voor Kunstgeschiedenis, Den Haag, afd. archivalia (in fotokopie raadpleegbaar)
Bredius -: A. Bredius, Künstler-Inventare, 7 dln., Den Haag 1915-1922
Biesboer : P. Biesboer, Netherlandish Inventories 1. Collections of paintings in Haarlem 1572-
1745, Los Angeles 2002
: e Getty Provenance Index Databases (http://www.getty.edu/research/tools/provenance/
search.html)
Montias database: e Montias Database of 17th Century Dutch Art Inventories (http://rese-
arch.frick.org/montias/home.php)
Vooral de raadpleging van de ongepubliceerde Bredius aantekeningen in het RKD te Den Haag 
leverde tal van nieuwe gegevens op. In aanvulling hierop werden andere publicaties geraad-
pleegd, die als bron zijn aangegeven bij de desbetre ende vermeldingen (de gebruikte litera-
tuurafkortingen verwijzen naar de bibliograe). 
De geraadpleegde bronnen hebben vooral betrekking op de volgende steden: Amsterdam, Delft, 
Dordrecht, Haarlem, Den Haag, Leiden, Middelburg, Rotterdam en Utrecht. Voor al deze ste-
den werden vermeldingen gevonden van werken Adriaen van de Venne in de periode 1631-
1700, met uitzondering van Utrecht (zie ook hfst. 4, noot 211).
Wanneer vermeldingen uitdrukkelijk betrekking hebben op niet-eigenhandige werken, dan zijn 
deze vetgedrukt.
Deel 11 ~ bijlage 11: vermeldingen van schilderijen van adriaen van de venne
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        
1631 Haarlem Veiling Heijnderick Willemsz. den Abt, waard in de herberg ‘De 
Coninck van Vranckryck’
Een stuxken van Vande Venne 1 Van Hees 1959, p. 38
1634 Rotterdam Inventaris Cornelis van Nerven, schilder Boerendans Van der Venne 1 f. 8 Alting Mees 1913, p. 
247
1636 Amsterdam Inventaris Pieter Codde, schilder Een bordeeltgen van van de Venne 
met een ebbenhoute lijst
1 Bredius 1888, p. 188
1637 Amsterdam Veiling Nicolaes Bas Een graeutje van van der Venne 1 graeutje f. 8 aan Gabriel 
Marselis
Bredius aant.; GPI: 
N-2246, nr. 18; 
Montias Database, 
1500, nr. 18
1639 Amsterdam Inventaris Anthoni Gaillard Een Alarm, wit en swart, van Adr. 
van de Venne
1 wit en swart Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
388; GPI: N-2212, 
nr. 24; Montias 
Database, 163, nr. 23 
1639 Leiden Transport Touchain de Hennion Een principael van Adriaen van de 
Venne sijnde een Al-arm
1 f. 10 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
388
1640? Leiden Loterij georganiseerd door Jan Pieterz. van den Bosch Nr. 28: Twee grauwen vander 
Venne
Nr. 45: een grau vander Venne
3 grauwen en grau f. 24 (voor 2 
werken)
f. 30
Fock 1990, p. 32, afb. 
2; zie hfst. 4, noot 
201
1641 Leiden Inventaris Gerrits Az. Tomper Twee kopieën van Van de Venne 2 f. 2 en 
f. 2:10
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388
1643 Haarlem Inventaris Bartholomeus van Gennip Een kleyn stuckje van Van de Venne 1 Bredius aant.
1643 Amsterdam Onderpand Lucretia Coymans, weduwe van Pieter Cruijpenningh Een schilderijken vin [sic] de 
Vennen
1 Montias Database, 
1192, nr. 43
1643 Amsterdam Inventaris Susanna van der Venne, weduwe van Guilliam Engelgrae , 
koopman
Een stuckje van Adriaen van de 
Venne;
Een bedelarytge van Van de Venne;
2 f. 16
f. 14
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388; Montias 
Database, 1202, nrs. 
11 en 18
1645 Den Haag Inventaris Filips Doublet Een principael van Van der Venne 1 Bredius aant.
1645 Amsterdam Inventaris Elisabeth Hermans van Limburgh, weduwe van Coenraet 
Willemsz. van Ceulen en echtgenote van Jan Dorhout
1 schilderij van de vij sinnen, 
door Adriaen van de Venne met een 
ebben lyst 
1 GPI: N-2284, nr. 25; 
Montias Database, 
248, nr. 18
1646 Rotterdam Inventaris Guilliaume Roberti Een Conterfeystel van Prins Maurits 
in een swarte lijst van Adriaen van 
de Venne
1 Bredius aant.
1647 Amsterdam Inventaris Frederick Schoonsteen en Elisabeth Meulemans Ariaen van der Venne 1 GPI: N-2205, nr. 21
Montias Database, 
167, nr. 19
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1631 Haarlem Veiling Heijnderick Willemsz. den Abt, waard in de herberg ‘De 
Coninck van Vranckryck’
Een stuxken van Vande Venne 1 Van Hees 1959, p. 38
1634 Rotterdam Inventaris Cornelis van Nerven, schilder Boerendans Van der Venne 1 f. 8 Alting Mees 1913, p. 
247
1636 Amsterdam Inventaris Pieter Codde, schilder Een bordeeltgen van van de Venne 
met een ebbenhoute lijst
1 Bredius 1888, p. 188
1637 Amsterdam Veiling Nicolaes Bas Een graeutje van van der Venne 1 graeutje f. 8 aan Gabriel 
Marselis
Bredius aant.; GPI: 
N-2246, nr. 18; 
Montias Database, 
1500, nr. 18
1639 Amsterdam Inventaris Anthoni Gaillard Een Alarm, wit en swart, van Adr. 
van de Venne
1 wit en swart Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
388; GPI: N-2212, 
nr. 24; Montias 
Database, 163, nr. 23 
1639 Leiden Transport Touchain de Hennion Een principael van Adriaen van de 
Venne sijnde een Al-arm
1 f. 10 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
388
1640? Leiden Loterij georganiseerd door Jan Pieterz. van den Bosch Nr. 28: Twee grauwen vander 
Venne
Nr. 45: een grau vander Venne
3 grauwen en grau f. 24 (voor 2 
werken)
f. 30
Fock 1990, p. 32, afb. 
2; zie hfst. 4, noot 
201
1641 Leiden Inventaris Gerrits Az. Tomper Twee kopieën van Van de Venne 2 f. 2 en 
f. 2:10
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388
1643 Haarlem Inventaris Bartholomeus van Gennip Een kleyn stuckje van Van de Venne 1 Bredius aant.
1643 Amsterdam Onderpand Lucretia Coymans, weduwe van Pieter Cruijpenningh Een schilderijken vin [sic] de 
Vennen
1 Montias Database, 
1192, nr. 43
1643 Amsterdam Inventaris Susanna van der Venne, weduwe van Guilliam Engelgrae , 
koopman
Een stuckje van Adriaen van de 
Venne;
Een bedelarytge van Van de Venne;
2 f. 16
f. 14
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388; Montias 
Database, 1202, nrs. 
11 en 18
1645 Den Haag Inventaris Filips Doublet Een principael van Van der Venne 1 Bredius aant.
1645 Amsterdam Inventaris Elisabeth Hermans van Limburgh, weduwe van Coenraet 
Willemsz. van Ceulen en echtgenote van Jan Dorhout
1 schilderij van de vij sinnen, 
door Adriaen van de Venne met een 
ebben lyst 
1 GPI: N-2284, nr. 25; 
Montias Database, 
248, nr. 18
1646 Rotterdam Inventaris Guilliaume Roberti Een Conterfeystel van Prins Maurits 
in een swarte lijst van Adriaen van 
de Venne
1 Bredius aant.
1647 Amsterdam Inventaris Frederick Schoonsteen en Elisabeth Meulemans Ariaen van der Venne 1 GPI: N-2205, nr. 21
Montias Database, 
167, nr. 19
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1647 Leiden?
(Notaris 
Joris vander 
Houwe)
Inventaris Anoniem [van der Venne 3 stuks] 3 Bredius aant.
1647 Delft Inventaris Joh. Hoogenhouck Een water met schepen van Adriaen 
van de Venne;
Een marsch van Adriaen van de 
Venne;
Venus en Cupido van Adriaen van 
de Venne 
3 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde: 
Lijst van schilderijen toebehoorende Adriaen ende Pieter van de 
Venne
Een principael van Adriaen van de 
Venne (25X)
25 f. 51:5 (nrs. 1, 2)
f. 40 (nr. 3)
f. 47 (nr. 4)
f. 47:5 (nr. 5)
f. 21:5 (nr. 6)
f. 28 (nr. 7)
f. 31:5 (nr. 8)
f. 28:5 (nr. 9)
f. 27:5 (nr. 10)
f. 16:15 (nr. 11)
f. 13:10 (nr. 12)
f. 15 (nr. 13)
f. 17:15 (nr. 14)
f. 13:15 (nr. 15)
f. 13 (nr. 16)
f. 9:5 (nr. 17)
f. 7 (nr. 18)
f. 13:15 (nr. 19)
f. 8:10 (nr. 20)
f. 12:10 (nr. 21)
f. 9:15 (nr. 22)
f. 3:2 (nr. 23)
f. 9:15 (nr. 24)
f. 9:15 (nr. 25) 
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 470-475, 
nrs. 1-25 (zie ook 
aldaar voor de namen 
van de kopers) 
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Lijste van de Schilderijen toebehoorende Ymant Bogaert
Een van Adriaen van der Venne 1 f. 7 aan d’Heer 
Veth
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 497, nr. 57
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Stucken toebehoorende den Vendumr Bock voor Schuij en van 
Goyen 
Een prin. van van de Venne
Een prin. van van de Venne
2 f. 14 (nr. 5) 
aan d’Heer van 
Moerkappel
f. 24:10(nr. 
12) aan Mr. 
Langenhoven
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 513, nrs. 5, 
12
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Hoort [eigendom van] Danckers
Een principael van Adriaen van de 
Venne 
1 f. 7:15 aan 
Pensionaris 
Boreel
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 514, nr. 43
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1647 Leiden?
(Notaris 
Joris vander 
Houwe)
Inventaris Anoniem [van der Venne 3 stuks] 3 Bredius aant.
1647 Delft Inventaris Joh. Hoogenhouck Een water met schepen van Adriaen 
van de Venne;
Een marsch van Adriaen van de 
Venne;
Venus en Cupido van Adriaen van 
de Venne 
3 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde: 
Lijst van schilderijen toebehoorende Adriaen ende Pieter van de 
Venne
Een principael van Adriaen van de 
Venne (25X)
25 f. 51:5 (nrs. 1, 2)
f. 40 (nr. 3)
f. 47 (nr. 4)
f. 47:5 (nr. 5)
f. 21:5 (nr. 6)
f. 28 (nr. 7)
f. 31:5 (nr. 8)
f. 28:5 (nr. 9)
f. 27:5 (nr. 10)
f. 16:15 (nr. 11)
f. 13:10 (nr. 12)
f. 15 (nr. 13)
f. 17:15 (nr. 14)
f. 13:15 (nr. 15)
f. 13 (nr. 16)
f. 9:5 (nr. 17)
f. 7 (nr. 18)
f. 13:15 (nr. 19)
f. 8:10 (nr. 20)
f. 12:10 (nr. 21)
f. 9:15 (nr. 22)
f. 3:2 (nr. 23)
f. 9:15 (nr. 24)
f. 9:15 (nr. 25) 
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 470-475, 
nrs. 1-25 (zie ook 
aldaar voor de namen 
van de kopers) 
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Lijste van de Schilderijen toebehoorende Ymant Bogaert
Een van Adriaen van der Venne 1 f. 7 aan d’Heer 
Veth
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 497, nr. 57
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Stucken toebehoorende den Vendumr Bock voor Schuij en van 
Goyen 
Een prin. van van de Venne
Een prin. van van de Venne
2 f. 14 (nr. 5) 
aan d’Heer van 
Moerkappel
f. 24:10(nr. 
12) aan Mr. 
Langenhoven
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 513, nrs. 5, 
12
1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde:
Hoort [eigendom van] Danckers
Een principael van Adriaen van de 
Venne 
1 f. 7:15 aan 
Pensionaris 
Boreel
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 514, nr. 43
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1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde
Lyste van de schilderijen toebehorenden Lucas de Hen en Josua 
Burchorn
Een prin. van van de Venne 1 f. 5:7 aan Gae 
Meijndertsz int 
Logement van 
Haerlem
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 499, nr. 17
1648 Haarlem Inventaris Gerrit Hendrix (warmoezenier) en Anna Claesz Een graeu stuck van Van der Venne 1 graeu stuck Bredius aant.;
GPI: N-3370, nr. 1; 
Boers-Goosens 2001, 
p. 390
1648 Rotterdam Inventaris Weduwe van Crijn Hendricksz. Volmarijn, schilder Een stuck van Adriaen van (de) 
Venne
Twee stuccken van van der Venne
Een stuck van A. van der Venne
Nog 20 stucken van A. van der Venne
24 Haverkorn van 
Rijsewijk 1894;
Bredius 1915-1922, 
dl. 5, pp. 1634-1643, 
nrs. 99, 130, 139, 177
1649 Den Haag Inventaris Leonard Casembroot een [principael] van Van der Venne;
een [principael] van Adr. van der 
Venne
2 f. 25:15
f. 10:5
Bredius aant.
1649 Amsterdam Onderpand Hendrick Hendricksz. Jongbloet, schilder Een schilderij van Moyses gemaeckt 
door Adr. van de Venne;
Een dansje door een discipel van 
van der Venne
2 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388; dl. 4, 
p. 1362
1650 Den Haag Inventaris Adriaen Arlewijn van Groenewegen Een [stuck] van van de Venne 1 f. 6 Bredius aant.
1651 Den Haag Inventaris Jac. Sena, arts Een stuck v. v. der Venne 1 f. 12 Bredius aant.;
Keblusek 1997, 
p. 145
1652 Haarlem Inventaris Mr. Georgius van de Velde Een schildery van Adr. v.d. Venne 1 f. 42 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
389; dl. 5, p. 1613
1652 Leiden Inventaris Pieter Gerritsz. van Hogemade Twee grauwtjes van Adr. van de 
Venne met essen lijsten
2 grauwtjes f. 15 (voor 2 
werken)
Bredius aant.
1652 Den Haag Inventaris Daniel D’Ableyng Een st. v. Adr. v.d. Venne 1 Bredius aant.
1653 Haarlem Inventaris Dirck Smuyser en Catharina Warmont Een stuck van vander Venne
Een stuck van van der Venne 
Een stuckge van van der Venne
3 f. 3
f. 3
f. 10
Bredius aant.;
Biesboer 2002, nr. 
34: 34, 41, 51; GPI 
N-3713, nrs. 34, 41, 
51
1653 Amsterdam Inventaris Cornelis Ackema Een bordeeltie van van de Venne 1 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, 
p. 389
1653 Den Haag Inventaris Abr. Pietersz. v.d. Test Een schilderij van v.d. Venne 1 Bredius aant.
1655 Amsterdam Inventaris Berent Rasch en Erasmus Lemmerman Een grauwtje van Bacchus en Venus 
van van de Venne
1 grauwtje Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
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1647 Den Haag Veiling Venduwe van schilderijen door leden van het Haagse Sint-
Lucasgilde
Lyste van de schilderijen toebehorenden Lucas de Hen en Josua 
Burchorn
Een prin. van van de Venne 1 f. 5:7 aan Gae 
Meijndertsz int 
Logement van 
Haerlem
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 499, nr. 17
1648 Haarlem Inventaris Gerrit Hendrix (warmoezenier) en Anna Claesz Een graeu stuck van Van der Venne 1 graeu stuck Bredius aant.;
GPI: N-3370, nr. 1; 
Boers-Goosens 2001, 
p. 390
1648 Rotterdam Inventaris Weduwe van Crijn Hendricksz. Volmarijn, schilder Een stuck van Adriaen van (de) 
Venne
Twee stuccken van van der Venne
Een stuck van A. van der Venne
Nog 20 stucken van A. van der Venne
24 Haverkorn van 
Rijsewijk 1894;
Bredius 1915-1922, 
dl. 5, pp. 1634-1643, 
nrs. 99, 130, 139, 177
1649 Den Haag Inventaris Leonard Casembroot een [principael] van Van der Venne;
een [principael] van Adr. van der 
Venne
2 f. 25:15
f. 10:5
Bredius aant.
1649 Amsterdam Onderpand Hendrick Hendricksz. Jongbloet, schilder Een schilderij van Moyses gemaeckt 
door Adr. van de Venne;
Een dansje door een discipel van 
van der Venne
2 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 388; dl. 4, 
p. 1362
1650 Den Haag Inventaris Adriaen Arlewijn van Groenewegen Een [stuck] van van de Venne 1 f. 6 Bredius aant.
1651 Den Haag Inventaris Jac. Sena, arts Een stuck v. v. der Venne 1 f. 12 Bredius aant.;
Keblusek 1997, 
p. 145
1652 Haarlem Inventaris Mr. Georgius van de Velde Een schildery van Adr. v.d. Venne 1 f. 42 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, p. 
389; dl. 5, p. 1613
1652 Leiden Inventaris Pieter Gerritsz. van Hogemade Twee grauwtjes van Adr. van de 
Venne met essen lijsten
2 grauwtjes f. 15 (voor 2 
werken)
Bredius aant.
1652 Den Haag Inventaris Daniel D’Ableyng Een st. v. Adr. v.d. Venne 1 Bredius aant.
1653 Haarlem Inventaris Dirck Smuyser en Catharina Warmont Een stuck van vander Venne
Een stuck van van der Venne 
Een stuckge van van der Venne
3 f. 3
f. 3
f. 10
Bredius aant.;
Biesboer 2002, nr. 
34: 34, 41, 51; GPI 
N-3713, nrs. 34, 41, 
51
1653 Amsterdam Inventaris Cornelis Ackema Een bordeeltie van van de Venne 1 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, 
p. 389
1653 Den Haag Inventaris Abr. Pietersz. v.d. Test Een schilderij van v.d. Venne 1 Bredius aant.
1655 Amsterdam Inventaris Berent Rasch en Erasmus Lemmerman Een grauwtje van Bacchus en Venus 
van van de Venne
1 grauwtje Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
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1656 Amsterdam Inventaris Jan Jansen Brouwer Een grauwtie van van de Venne;
Noch een grauwtie van van de 
Venne
2 grauwtie Fiches Hofstede de 
Groot
1656 Rotterdam Inventaris Gabriel de Molijn, goudsmid, en Jannetje Claes van Berchem Een schilderij van vander Venne in 
een ebbenhoute lijstge
1 Bredius aant.
1656 Den Haag Inventaris Jan de Quavere Een st. v. v.d. Venne 1 Bredius aant.
1657 Den Haag Vergader-
kamer 
Confrerie 
Pictura
Lijst van Schilderijen, Teeckeningen, Beelden, Staetuen, en anderes 
ter caemere van Haechse Const en Schildersbroederschap berustende
Den 3 Nov. 1657 heeft Adriaen van 
de Vennen ter caemere bestelt een 
stuck schilderije, wtbeeldende desen 
sin: De kunst moet reegel houden, ...
1 f. 20 
(taxatie door de 
kunstenaar zelf )
Obreen 1877-1890, 
dl. 4 (1881-1882), 
p. 128
1657 Delft Inventaris Adr. Trist Een kinderdans van van de Venne 1 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, 
p. 389
1657 Amsterdam Onderpand Gerrit Dircksz., tabakverkoper Een stuck schilderye van de Ven 1 f. 50 Montias Database, 
1334, nr. 1
1657 Amsterdam Inventaris Barbara Harttongh, bij huwelijk met Simon de Rijck, goutdraet-
trecker
Twee van de Venne 2 Montias Database, 
489, nrs 4-5
1658 Delft Inventaris Pieter Cz. Moll, wijnkoper Een geboorte Christi van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1658 Haarlem Inventaris Cornelis van Teylingen Principael van Adriaen vander 
Venne met een ebbe lijst
1 Bredius aant.;
Biesboer 2002, nr. 
39: 29; GPI N-5256, 
nr. 29
1658 ? Inventaris Cornelis van Souttelande Een principael van v.d. Venne 1 f. 5:14 Bredius aant.
1658 Den Haag Inventaris Cornelis Borsman, procureur voor het Hof van Holland, en 
Johan van Campen, grier bij het Hof
Een stuckje van Van der Venne
Een Karsnachtje [kerstnacht] van 
Van der Venne 
2 Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2141-2144, 
nrs. 17, 19
1660 + 
1665
Den Haag Inventaris Weduwe van van Gerrit Pauw Een stuk van Adriaen van de Venne;
in 1665 beschreven als het oordeel, 
geschildert met coleur
1 geschildert met 
Coleur
f. 50 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1660 Leiden Inventaris Adriaen de Steur Een viercant graeuwtje van Van der 
Venne
1 graeuwtje Bredius aant.
1661 Amsterdam Inventaris Willem van Campen Een grautjen van Van de Venne 1 grautjen Bredius 1915-1922, dl. 
4, pp. 1122, nr. 117; 
Montias Database, 
1153, nr. 133
1661 Amsterdam Inventaris 
desolate boedel
Adriaen Goverts Een graeutie, synde personasien met 
de titel: licht van sinnen
1 graeutie Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1661 Delft Inventaris Anoniem Een stuckje van van der Venne 1 f. 18 Bredius aant.
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1656 Amsterdam Inventaris Jan Jansen Brouwer Een grauwtie van van de Venne;
Noch een grauwtie van van de 
Venne
2 grauwtie Fiches Hofstede de 
Groot
1656 Rotterdam Inventaris Gabriel de Molijn, goudsmid, en Jannetje Claes van Berchem Een schilderij van vander Venne in 
een ebbenhoute lijstge
1 Bredius aant.
1656 Den Haag Inventaris Jan de Quavere Een st. v. v.d. Venne 1 Bredius aant.
1657 Den Haag Vergader-
kamer 
Confrerie 
Pictura
Lijst van Schilderijen, Teeckeningen, Beelden, Staetuen, en anderes 
ter caemere van Haechse Const en Schildersbroederschap berustende
Den 3 Nov. 1657 heeft Adriaen van 
de Vennen ter caemere bestelt een 
stuck schilderije, wtbeeldende desen 
sin: De kunst moet reegel houden, ...
1 f. 20 
(taxatie door de 
kunstenaar zelf )
Obreen 1877-1890, 
dl. 4 (1881-1882), 
p. 128
1657 Delft Inventaris Adr. Trist Een kinderdans van van de Venne 1 Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 2, 
p. 389
1657 Amsterdam Onderpand Gerrit Dircksz., tabakverkoper Een stuck schilderye van de Ven 1 f. 50 Montias Database, 
1334, nr. 1
1657 Amsterdam Inventaris Barbara Harttongh, bij huwelijk met Simon de Rijck, goutdraet-
trecker
Twee van de Venne 2 Montias Database, 
489, nrs 4-5
1658 Delft Inventaris Pieter Cz. Moll, wijnkoper Een geboorte Christi van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1658 Haarlem Inventaris Cornelis van Teylingen Principael van Adriaen vander 
Venne met een ebbe lijst
1 Bredius aant.;
Biesboer 2002, nr. 
39: 29; GPI N-5256, 
nr. 29
1658 ? Inventaris Cornelis van Souttelande Een principael van v.d. Venne 1 f. 5:14 Bredius aant.
1658 Den Haag Inventaris Cornelis Borsman, procureur voor het Hof van Holland, en 
Johan van Campen, grier bij het Hof
Een stuckje van Van der Venne
Een Karsnachtje [kerstnacht] van 
Van der Venne 
2 Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2141-2144, 
nrs. 17, 19
1660 + 
1665
Den Haag Inventaris Weduwe van van Gerrit Pauw Een stuk van Adriaen van de Venne;
in 1665 beschreven als het oordeel, 
geschildert met coleur
1 geschildert met 
Coleur
f. 50 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1660 Leiden Inventaris Adriaen de Steur Een viercant graeuwtje van Van der 
Venne
1 graeuwtje Bredius aant.
1661 Amsterdam Inventaris Willem van Campen Een grautjen van Van de Venne 1 grautjen Bredius 1915-1922, dl. 
4, pp. 1122, nr. 117; 
Montias Database, 
1153, nr. 133
1661 Amsterdam Inventaris 
desolate boedel
Adriaen Goverts Een graeutie, synde personasien met 
de titel: licht van sinnen
1 graeutie Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1661 Delft Inventaris Anoniem Een stuckje van van der Venne 1 f. 18 Bredius aant.
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1661 Delft Inventaris Gerrit Durven Een sch. v. v. d. Venne 1 f. 5 Bredius aant.
1661 Delft Inventaris Cornelis Cornelisz. de Helt, herbergier Een Poëtery van van de Venne 1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389; Montias 
1980, p. 50
1661 Den Haag Inventaris Weduwe van Huybrecht den Harder Een princ. van v.d. Venne 1 f. 12 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1662 Rotterdam Inventaris Lieven Fransen den Yven Twee dito [= schilderijen] van Van 
der Veen
2 Bredius aant.
1662 Amsterdam Inventaris 
desolate 
boedel
Jan Sweers Twee schilderijties sijnde grauwties 
geintituleert ‘t een weelde ende ellen-
de, ‘t ander ellende soeckt de doot, 
gedaen door van de Venne
2 grauwties Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389; Montias 
Database, 559, nrs. 
9a-b 
1662 Den Haag Inventaris Seger Crab Een stuck v. v.d. Venne opstaende 
Alarm
Een stuck v. v.d. Venne daarin 
Christus mette vrouwe in overspel
2 f. 1:8
f. 6:10
Bredius aant.
1663 Rotterdam Inventaris Isaack de Colonia, schilder Een stuckje van van der Venne 1 Alting Mees 1913, p. 
143; Bredius 1915-
1922, dl. 5, pp. 1656, 
nr. 17
1663 Rotterdam Inventaris Reynier Borremans, tabaksverkoper Twee stucken van van der Venne 2 Bredius aant.
1663 Den Haag Inventaris Anoniem  1 van der Venne 1 f. 4 Bredius aant.
1664 Delft Inventaris Augustijn Reigersbergh Een Cruysdraghing van van de 
Venne
1 f. 7:10 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1665 Den Haag Inventaris Paulus van Veenen Een schilderij v. v.d. Venne sijnde 
allemans gadinge
Noch een schilderij v. v.d. Venne
2 f. 10
f. 8
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1665 Rotterdam Inventaris Lieven Fransz. den Ven Een [schilderij] van van der Venne 1 Bredius aant.
1665 Delft Inventaris Cruyshoek Geckje met de boter van v.d. Venne 1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1665 Amsterdam Inventaris Huybert Verdonk, winkelier, en Maria Hooft Een grauw stuck van Van de Venne
[NB: Dit is het enige schilderij in 
de hele inventaris waarvan de ma-
ker met naam wordt genoemd.]
1 grauw stuck f. 12 GPI: N-2269, nr. 7
Montias Database, 
223, nr. 7
1665 Veere Inventaris Johan van de Grae  en Johanna de Groote Een schilderie van Van de Venne 1 Bredius aant.
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1661 Delft Inventaris Gerrit Durven Een sch. v. v. d. Venne 1 f. 5 Bredius aant.
1661 Delft Inventaris Cornelis Cornelisz. de Helt, herbergier Een Poëtery van van de Venne 1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389; Montias 
1980, p. 50
1661 Den Haag Inventaris Weduwe van Huybrecht den Harder Een princ. van v.d. Venne 1 f. 12 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1662 Rotterdam Inventaris Lieven Fransen den Yven Twee dito [= schilderijen] van Van 
der Veen
2 Bredius aant.
1662 Amsterdam Inventaris 
desolate 
boedel
Jan Sweers Twee schilderijties sijnde grauwties 
geintituleert ‘t een weelde ende ellen-
de, ‘t ander ellende soeckt de doot, 
gedaen door van de Venne
2 grauwties Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389; Montias 
Database, 559, nrs. 
9a-b 
1662 Den Haag Inventaris Seger Crab Een stuck v. v.d. Venne opstaende 
Alarm
Een stuck v. v.d. Venne daarin 
Christus mette vrouwe in overspel
2 f. 1:8
f. 6:10
Bredius aant.
1663 Rotterdam Inventaris Isaack de Colonia, schilder Een stuckje van van der Venne 1 Alting Mees 1913, p. 
143; Bredius 1915-
1922, dl. 5, pp. 1656, 
nr. 17
1663 Rotterdam Inventaris Reynier Borremans, tabaksverkoper Twee stucken van van der Venne 2 Bredius aant.
1663 Den Haag Inventaris Anoniem  1 van der Venne 1 f. 4 Bredius aant.
1664 Delft Inventaris Augustijn Reigersbergh Een Cruysdraghing van van de 
Venne
1 f. 7:10 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1665 Den Haag Inventaris Paulus van Veenen Een schilderij v. v.d. Venne sijnde 
allemans gadinge
Noch een schilderij v. v.d. Venne
2 f. 10
f. 8
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1665 Rotterdam Inventaris Lieven Fransz. den Ven Een [schilderij] van van der Venne 1 Bredius aant.
1665 Delft Inventaris Cruyshoek Geckje met de boter van v.d. Venne 1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 389
1665 Amsterdam Inventaris Huybert Verdonk, winkelier, en Maria Hooft Een grauw stuck van Van de Venne
[NB: Dit is het enige schilderij in 
de hele inventaris waarvan de ma-
ker met naam wordt genoemd.]
1 grauw stuck f. 12 GPI: N-2269, nr. 7
Montias Database, 
223, nr. 7
1665 Veere Inventaris Johan van de Grae  en Johanna de Groote Een schilderie van Van de Venne 1 Bredius aant.
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1666 Delft Inventaris Adriaen Evertsz. van Bleyswyck Het vroutje in overspel van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 4, p. 1443
1666 Den Haag Inventaris D. de Cock 3 schilderijen van den Ouden van 
der Venne
3 f. 20 (voor 3 
werken)
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1666 Leiden Inventaris Hendrick Bugge van Ring en Aeltgen Hendricxdr. van Swieten Een Cruijsdraginghe van van der 
Venne sijnde een grauwtje met een 
slechte lijst
1 grauwtje Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390; Sluijter 
2001-2002, pp. 116-
126 (geeft als datum 
1667)
1666 Leiden Inventaris Jan Maire, boekverkoper Stucke v. v.d. Venne
Een synode van Van Veen 
Een stuck van Veen, het oude wij
Een stuck van Veen, sijnde een 
Lepelaer
[NB: Het is onzeker of met ‘Van 
Veen’ inderdaad Van de Venne is 
bedoeld.]
4(?) Bredius aant.
1666 Rotterdam Inventaris Cornelis van den Berch, schepen en bewind-hebber van de VOC Een stuck van Johannes van van der 
Venne
1 Bredius aant.
1667 Delft Inventaris Weduwe Bogaard, gehuwd met A. ierens vd Venne 1 Bredius aant.
1667 Leiden Inventaris Anoniem Een graeu stuc schilderij van van de 
Venne
1 graeu stuc Bredius aant.
1667 Amsterdam Inventaris Laur. Hoingh Een graeuwtje van Van de Venne 1 graeuwtje f. 10 Fiches Hofstede de 
Groot
1668 Den Haag Veiling Cornelis de Putter, wijnkooper nr. 59: v.d. Venne 1 f. 15:5 Bredius aant.
1668 Haarlem Inventaris Jan Miense Molenaer, schilder Een stuckje van adriaen vander Ven
Een stuckje van Adriaen van de Ven
Een stuck van Adriaen van de 
Venne sonder lijst
3 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, dl. 
1, pp. 1-9, nrs. 18, 35, 
155; GPI: N-5314, nrs. 
23, 44, 183; Weller 
1992, pp. 302-322, 
nrs. 21, 76, 293; 
Weller 2002-2003, 
pp. 181-187 
1668 Amsterdam Inventaris Isaac Luttichuys, schilder Een grauwtje van van der Venne, 
sijnde een vrouwtje in overspel
1 grauwtje Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1296-1297
1668 Leiden Inventaris Jan Jansz. van Rhyn nr. 28: 2 grauwtjes door van der 
Venne
2 grauwtjes Bredius aant.
1668 Leiden Inventaris Weduwe van Rud. Heggerus, Lutherse Pastor 2 stuckjes van v.d. Venne, de weelde 
en de armoede
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
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1666 Delft Inventaris Adriaen Evertsz. van Bleyswyck Het vroutje in overspel van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 4, p. 1443
1666 Den Haag Inventaris D. de Cock 3 schilderijen van den Ouden van 
der Venne
3 f. 20 (voor 3 
werken)
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1666 Leiden Inventaris Hendrick Bugge van Ring en Aeltgen Hendricxdr. van Swieten Een Cruijsdraginghe van van der 
Venne sijnde een grauwtje met een 
slechte lijst
1 grauwtje Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390; Sluijter 
2001-2002, pp. 116-
126 (geeft als datum 
1667)
1666 Leiden Inventaris Jan Maire, boekverkoper Stucke v. v.d. Venne
Een synode van Van Veen 
Een stuck van Veen, het oude wij
Een stuck van Veen, sijnde een 
Lepelaer
[NB: Het is onzeker of met ‘Van 
Veen’ inderdaad Van de Venne is 
bedoeld.]
4(?) Bredius aant.
1666 Rotterdam Inventaris Cornelis van den Berch, schepen en bewind-hebber van de VOC Een stuck van Johannes van van der 
Venne
1 Bredius aant.
1667 Delft Inventaris Weduwe Bogaard, gehuwd met A. ierens vd Venne 1 Bredius aant.
1667 Leiden Inventaris Anoniem Een graeu stuc schilderij van van de 
Venne
1 graeu stuc Bredius aant.
1667 Amsterdam Inventaris Laur. Hoingh Een graeuwtje van Van de Venne 1 graeuwtje f. 10 Fiches Hofstede de 
Groot
1668 Den Haag Veiling Cornelis de Putter, wijnkooper nr. 59: v.d. Venne 1 f. 15:5 Bredius aant.
1668 Haarlem Inventaris Jan Miense Molenaer, schilder Een stuckje van adriaen vander Ven
Een stuckje van Adriaen van de Ven
Een stuck van Adriaen van de 
Venne sonder lijst
3 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, dl. 
1, pp. 1-9, nrs. 18, 35, 
155; GPI: N-5314, nrs. 
23, 44, 183; Weller 
1992, pp. 302-322, 
nrs. 21, 76, 293; 
Weller 2002-2003, 
pp. 181-187 
1668 Amsterdam Inventaris Isaac Luttichuys, schilder Een grauwtje van van der Venne, 
sijnde een vrouwtje in overspel
1 grauwtje Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1296-1297
1668 Leiden Inventaris Jan Jansz. van Rhyn nr. 28: 2 grauwtjes door van der 
Venne
2 grauwtjes Bredius aant.
1668 Leiden Inventaris Weduwe van Rud. Heggerus, Lutherse Pastor 2 stuckjes van v.d. Venne, de weelde 
en de armoede
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
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1668 Den Haag Transport Adam Benninck Een stukje van A. van der Venne 1 Fiches Hofstede de 
Groot
1669 Delft Inventaris Anna van (der) Eyck Het vroutgen in overspel van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1670 Leiden Inventaris Weduwe van Pieter Andriesz. van Vesaneveldt, burgemeester 2 stuckjes van van der Venne 2 Bredius aant.
1670 Haarlem Inventaris Johannes Schatter, brouwer Een stuck van vander Ven 1 Biesboer 2002, nr. 
66: 22; GPI: N-5319, 
nr. 22
1670 Den Haag Inventaris Crijntje Leenders van der Veer, weduwe van Paulus Balckenende 2 grauwtjes
[NB: In deze inventaris worden 
ook vermeld 2 stuckjes van de 
jonge Van der Venne (Pieter of 
Huybrecht?) 
2 grauwtjes Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 5, p. 
1586
1670 Den Haag Inventaris Paulus Pietersz. Outho , bakker Een te deum laudamus van van der 
Venne
Twee van Van der Venne, een vet 
ende magere knecht [= keuken?]
3 f. 9:10
f. 20 (voor 2 
werken)
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1670 Den Haag Inventaris Frits Rooth, piceur van syn Hooght Een stuckie van van de Venne 1 f. 6 Bredius 1915-1922, 
dl. 5, pp. 1499, nr. 34
1670 Den Haag Veiling Waesbergen Nr. 90: Van der Venne
Nr. 109: Van der Venne
Nr. 111: Van der Venne
3 f. 3:5
f. 9:15
f. 9:5
Bredius aant.
1671 Den Haag Inventaris Weduwe van Hulsthout, burgemeester Een dansje van van de Venne 1 f. 9 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1671 Den Haag Inventaris Hendrick van Slingelandt, pasteibakker Een geboorte Christie van van de 
Venne
Een oerhande van van de Venne
Een dans van van de Venne int 
couleur
Een Herodesdans van van de Venne
Een Samaritaens vrouken van van 
de Venne
Een groote Lotery van van de Venne
Een groot stuck met het hooft van 
Holofernus van van de Venne
Een daer Christus de siecke geneest 
van van de Venne
8 int couleur (1X) Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1672 Den Haag Inventaris Anthonis Pieterzoon Een groot stuck schilderije van 
Vander Venne met een ebbehouten 
lijst
1 Bredius aant.
1673 Den Haag Inventaris Weduwe Laurens Borsman Een besnydenis van van de Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1345, nr. 12
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1668 Den Haag Transport Adam Benninck Een stukje van A. van der Venne 1 Fiches Hofstede de 
Groot
1669 Delft Inventaris Anna van (der) Eyck Het vroutgen in overspel van van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1670 Leiden Inventaris Weduwe van Pieter Andriesz. van Vesaneveldt, burgemeester 2 stuckjes van van der Venne 2 Bredius aant.
1670 Haarlem Inventaris Johannes Schatter, brouwer Een stuck van vander Ven 1 Biesboer 2002, nr. 
66: 22; GPI: N-5319, 
nr. 22
1670 Den Haag Inventaris Crijntje Leenders van der Veer, weduwe van Paulus Balckenende 2 grauwtjes
[NB: In deze inventaris worden 
ook vermeld 2 stuckjes van de 
jonge Van der Venne (Pieter of 
Huybrecht?) 
2 grauwtjes Bredius aant.; Bredius 
1915-1922, dl. 5, p. 
1586
1670 Den Haag Inventaris Paulus Pietersz. Outho , bakker Een te deum laudamus van van der 
Venne
Twee van Van der Venne, een vet 
ende magere knecht [= keuken?]
3 f. 9:10
f. 20 (voor 2 
werken)
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1670 Den Haag Inventaris Frits Rooth, piceur van syn Hooght Een stuckie van van de Venne 1 f. 6 Bredius 1915-1922, 
dl. 5, pp. 1499, nr. 34
1670 Den Haag Veiling Waesbergen Nr. 90: Van der Venne
Nr. 109: Van der Venne
Nr. 111: Van der Venne
3 f. 3:5
f. 9:15
f. 9:5
Bredius aant.
1671 Den Haag Inventaris Weduwe van Hulsthout, burgemeester Een dansje van van de Venne 1 f. 9 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1671 Den Haag Inventaris Hendrick van Slingelandt, pasteibakker Een geboorte Christie van van de 
Venne
Een oerhande van van de Venne
Een dans van van de Venne int 
couleur
Een Herodesdans van van de Venne
Een Samaritaens vrouken van van 
de Venne
Een groote Lotery van van de Venne
Een groot stuck met het hooft van 
Holofernus van van de Venne
Een daer Christus de siecke geneest 
van van de Venne
8 int couleur (1X) Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 390
1672 Den Haag Inventaris Anthonis Pieterzoon Een groot stuck schilderije van 
Vander Venne met een ebbehouten 
lijst
1 Bredius aant.
1673 Den Haag Inventaris Weduwe Laurens Borsman Een besnydenis van van de Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1345, nr. 12
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1673 Rotterdam Inventaris Isaaq Troost, notaris Een Loth van van der Venne 1 Bredius aant.
1673 Dordrecht Transport Joh. Lambertsz. van Slingelandt Een van Van der Venne daerinne 
geegeert staet Judith hebbende ‘t 
hooft van Holoernus 
1 f. 100 (samen 
met een ander 
niet benoemd 
werk)
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1673 Haarlem Inventaris Cornelis van Loo en Dorothea Olijcan 1 ditto [= schilderij] calus bende 
van vander Venne
1 f. 14 Bredius aant.
Biesboer 2002, nr. 
69:129; 
GPI: N-4591, nr. 129
1674 Dordrecht Inventaris Maria van Rommerswael, weduwe van Godschalck van der 
Hulst
De 5 sinnen van van Venne 1 Bredius 1910, p. 14
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391; dl. 4, 
pp. 1372-1375, nr. 
61; GPI: N-1465, nr. 
65
1674 Amsterdam Inventaris Petronella Cragen (of Craage), weduwe van Cornelis Groen De drollige lusten van Adr. van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1674 Den Haag Inventaris Anoniem Een allemans liefde van van de 
Venne
Een genaemt: al te plomp, van van 
de Venne
Een geboorte Christi van van de 
Venne
Een Oerhande der Wysen aen 
Christus van van de Venne
4 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1675 Den Haag Inventaris Adriaen van de Venne. schilder Twee beeltjes van Adriaen van de 
Venne
Het Oirdeel door Adriaen van de 
Venne begonnen
Een mosselcruyertje van van de Venne
Een schilderijtje sijnde een in een 
[door Van de Venne?] 
Een schilderijtje van Adr. van de 
Venne
5 of 6 een in een (1X) Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 374-377, 
nrs. 24, 27, 40, 44, 
47
1675 Delft Inventaris Abigail van Brackel, weduwe van Hendrick de Wege Nr. 16: een waterke met schepen 
van van der Venne
1 Bredius aant.
1676 Den Haag Inventaris Dirck Dalens I, schilder De wysen uyt Oosten van van der 
Venne
1 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, p. 1404, nr. 96
1676 Den Haag Inventaris Barent van Lin Een geslacht Varcken door Adriaen 
van de Venne
1 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1676 Den Haag Taxatie Magdalena Tibbe Een stuckie van Adr. van de Venne 1 f. 3 Bredius aant.
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1673 Rotterdam Inventaris Isaaq Troost, notaris Een Loth van van der Venne 1 Bredius aant.
1673 Dordrecht Transport Joh. Lambertsz. van Slingelandt Een van Van der Venne daerinne 
geegeert staet Judith hebbende ‘t 
hooft van Holoernus 
1 f. 100 (samen 
met een ander 
niet benoemd 
werk)
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1673 Haarlem Inventaris Cornelis van Loo en Dorothea Olijcan 1 ditto [= schilderij] calus bende 
van vander Venne
1 f. 14 Bredius aant.
Biesboer 2002, nr. 
69:129; 
GPI: N-4591, nr. 129
1674 Dordrecht Inventaris Maria van Rommerswael, weduwe van Godschalck van der 
Hulst
De 5 sinnen van van Venne 1 Bredius 1910, p. 14
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391; dl. 4, 
pp. 1372-1375, nr. 
61; GPI: N-1465, nr. 
65
1674 Amsterdam Inventaris Petronella Cragen (of Craage), weduwe van Cornelis Groen De drollige lusten van Adr. van de 
Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1674 Den Haag Inventaris Anoniem Een allemans liefde van van de 
Venne
Een genaemt: al te plomp, van van 
de Venne
Een geboorte Christi van van de 
Venne
Een Oerhande der Wysen aen 
Christus van van de Venne
4 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1675 Den Haag Inventaris Adriaen van de Venne. schilder Twee beeltjes van Adriaen van de 
Venne
Het Oirdeel door Adriaen van de 
Venne begonnen
Een mosselcruyertje van van de Venne
Een schilderijtje sijnde een in een 
[door Van de Venne?] 
Een schilderijtje van Adr. van de 
Venne
5 of 6 een in een (1X) Bredius 1915-1922, 
dl. 2, pp. 374-377, 
nrs. 24, 27, 40, 44, 
47
1675 Delft Inventaris Abigail van Brackel, weduwe van Hendrick de Wege Nr. 16: een waterke met schepen 
van van der Venne
1 Bredius aant.
1676 Den Haag Inventaris Dirck Dalens I, schilder De wysen uyt Oosten van van der 
Venne
1 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, p. 1404, nr. 96
1676 Den Haag Inventaris Barent van Lin Een geslacht Varcken door Adriaen 
van de Venne
1 Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1676 Den Haag Taxatie Magdalena Tibbe Een stuckie van Adr. van de Venne 1 f. 3 Bredius aant.
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1676 Middelburg Inventaris Laurens Bernards, schilder en kunsthandelaar Een principael van Adriaen van de 
Venne (6X)
6 Bredius 1915-1922, 
dl. 3, pp. 1042-1051, 
nrs. 5, 6, 122, 140, 
164, 352
1677 Amsterdam Inventaris Levinus Catz Een stuck van van der Venne 1 Bredius aant.
1677 ? Inventaris Johan Houttuyn Een principael van Adriaen van der 
Venne
Een stuck van Adriaen van de 
Venne
2 f. 5:5
f. 21
Bredius aant.
1678 Middelburg Inventaris Cornelis v.d. Voorde Een Allarm [Van de Venne] 1 Bredius aant.
1678 Dordrecht Inventaris Lijntgen de Bedts, weduwe van Guilliam Nihot Een fuyck sijnde van van der Ven 1 GPI: N-1466, nr. 5
1679 Den Haag Inventaris Johan van Haensbergen, schilder Twee graeuwe van van der Venne 2 graeuwe f. 15 (voor 2 
werken)
Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2074-2077, 
nr. 37
1680 Den Haag Inventaris Johan van Ceulen, deurwaarder 5 stucken van van der Venne
2 stucken van van der Venne
7 Bredius aant.
1680 Leiden Inventaris Anoniem Een stuck van van der Venne 1 Bredius aant.
1681 Amsterdam Inventaris Catharina Schilders, weduwe van Daniel Florianus Een Quacksalver van van der Venne
Een stuck van rapen van dito
2 f. 30
f. 25
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1304-1305
GPI: N-138, nrs. 
24-25
1681 Amsterdam Inventaris Isaac van Ypen en Geertruijd Jans Een alarm door Van de Ven 1 f. 4 GPI: N-253, nr. 9
1681 Amsterdam Inventaris Symen Lecherin (of Leschevin) Een dito [schilderij] van Rombout 
van Troijen sijnde twee blindeman-
nen met een devijs, ; die gist die 
mist’
[NB: Afgaande op het vermelde 
opschrift gaat het hier waarschijn-
lijk om een werk van Van de 
Venne]
1? f. 2:10 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391; GPI: 
N-140, nr. 16
1681 Den Haag Inventaris Adriaen Sprenckel De groetenisse van Maria van van 
de Venne
Nog 2 stucken van van der Venne
3 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1682 Den Haag Inventaris Jan Gijsbertsz. Veerman Een stuck van van der Venne
Een stuck van van der Venne
2 f. 8
f. 10
Bredius aant.
1681-
1682
Haarlem Inventaris Guertie van Griecken, weduwe van Willem Dingemans Een groot stuck schilderij van van-
der Venne
1 Bredius aant. (1681);
GPI: N-2586, nr. 13 
(1682)
1683 Den Haag Transport Johan de Clercq, kamerbewaarder Drie van vander Venne 3 Bredius aant.
1683 Leiden Inventaris Johannes de Vos, schilder 1 stuck van van der Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2106-2107
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1676 Middelburg Inventaris Laurens Bernards, schilder en kunsthandelaar Een principael van Adriaen van de 
Venne (6X)
6 Bredius 1915-1922, 
dl. 3, pp. 1042-1051, 
nrs. 5, 6, 122, 140, 
164, 352
1677 Amsterdam Inventaris Levinus Catz Een stuck van van der Venne 1 Bredius aant.
1677 ? Inventaris Johan Houttuyn Een principael van Adriaen van der 
Venne
Een stuck van Adriaen van de 
Venne
2 f. 5:5
f. 21
Bredius aant.
1678 Middelburg Inventaris Cornelis v.d. Voorde Een Allarm [Van de Venne] 1 Bredius aant.
1678 Dordrecht Inventaris Lijntgen de Bedts, weduwe van Guilliam Nihot Een fuyck sijnde van van der Ven 1 GPI: N-1466, nr. 5
1679 Den Haag Inventaris Johan van Haensbergen, schilder Twee graeuwe van van der Venne 2 graeuwe f. 15 (voor 2 
werken)
Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2074-2077, 
nr. 37
1680 Den Haag Inventaris Johan van Ceulen, deurwaarder 5 stucken van van der Venne
2 stucken van van der Venne
7 Bredius aant.
1680 Leiden Inventaris Anoniem Een stuck van van der Venne 1 Bredius aant.
1681 Amsterdam Inventaris Catharina Schilders, weduwe van Daniel Florianus Een Quacksalver van van der Venne
Een stuck van rapen van dito
2 f. 30
f. 25
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp. 1304-1305
GPI: N-138, nrs. 
24-25
1681 Amsterdam Inventaris Isaac van Ypen en Geertruijd Jans Een alarm door Van de Ven 1 f. 4 GPI: N-253, nr. 9
1681 Amsterdam Inventaris Symen Lecherin (of Leschevin) Een dito [schilderij] van Rombout 
van Troijen sijnde twee blindeman-
nen met een devijs, ; die gist die 
mist’
[NB: Afgaande op het vermelde 
opschrift gaat het hier waarschijn-
lijk om een werk van Van de 
Venne]
1? f. 2:10 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391; GPI: 
N-140, nr. 16
1681 Den Haag Inventaris Adriaen Sprenckel De groetenisse van Maria van van 
de Venne
Nog 2 stucken van van der Venne
3 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1682 Den Haag Inventaris Jan Gijsbertsz. Veerman Een stuck van van der Venne
Een stuck van van der Venne
2 f. 8
f. 10
Bredius aant.
1681-
1682
Haarlem Inventaris Guertie van Griecken, weduwe van Willem Dingemans Een groot stuck schilderij van van-
der Venne
1 Bredius aant. (1681);
GPI: N-2586, nr. 13 
(1682)
1683 Den Haag Transport Johan de Clercq, kamerbewaarder Drie van vander Venne 3 Bredius aant.
1683 Leiden Inventaris Johannes de Vos, schilder 1 stuck van van der Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 6, pp. 2106-2107
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        
1684 Den Haag Inventaris omas Robijn Twee stuckjes van van der Venne 2 Bredius aant.
1684 Den Haag Inventaris Adriaen van Adrichem 2 achtcante stuckjes van van de 
Venne
2 Bredius aant.
1684 Haarlem Inventaris IJsbrant Schatter, zoon van Johannes Schatter (zie 1670) 2 dito [schilderijen] van vande Ven 2 Biesboer 2002, nr. 
82: 12; GPI: N-3038, 
nr. 12
1684 ? Inventaris J. Vely Een van van de Venne
Nog een van van de Venne
2 Bredius aant.
1685 Amsterdam Inventaris Grietje Wouters, weduwe van Jacob Perné Gebreck leert buigen 
Hoe drolliger hoe beter, ende de 
drollige vuijle bruijd
[NB: De naam van de kunstenaar 
wordt niet genoemd, maar afgaan-
de op de vermelde opschriften 
gaat het om werken van Adriaen 
van de Venne.]
3 f. 5
f. 10 (voor 2 
werken)
GPI: N-121, nrs. 22, 
26a-b
1685 Den Haag Onder-pand Johan Dimmer, Solliciteur Militair, en Agneta Coqueel Een lotery door van der Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 1, p. 244
1686 Den Haag Inventaris Anoniem Een schilderij door van der Vin 
sijnde Cecilia
Een dito door van der Ven sijnde 
Joseph en Maria
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1686 Den Haag Inventaris Gerard Van Dalfzen, schoonzoon van de schilder Dirck 
Wijntrack
Noch een stuckie van van der Venne
Een stuck schilderij van van der 
Venne 
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 582, nrs. 4, 7
1687 Leiden Inventaris David Gravius Een tafereel door van dr Vinne 
(mogelijk Van de Venne)
1? Bredius aant.
1688 Dordrecht Inventaris Maaijken Collaarts, weduwe van Aart Teggers, pachter van ver-
scheyde Gemeenelantsmiddelen 
Een stuck van vander Ven: hoe 
drolliger hoe beter
Twee schilderijties van vander Ven
Twee stuckies schilderij van vand.r 
Ven
5 f. 6
f. 5 (voor 2 
werken)
f. 4 (voor 2 
werken)
Bredius aant.;
GPI: N-1550, nrs. 
100, 124, 132
1689 Amsterdam Inventaris Jan Fox, bij zijn huwelijk met Johanna Tiers Een schilderije ‘t huijs van Nassouw 
van Vander Ven
De geestelijk visscherije Vander Ven
2 f. 20
f. 150
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392; GPI: 
N-314, nrs. 1, 10
1691 Den Haag Inventaris Janneke van der Berg, weduwe van Jacobus de Clercq Een groot stuck van van de Venne
Een Tempeltje van deselve
Een dito wat kleynder van deselve
Nogh een dito, kleyn, van deselve
4 Bredius aant.
1691 Den Haag Inventaris Joh. Surendonk Een boerendans van van der Venne 1 Bredius aant.
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1684 Den Haag Inventaris omas Robijn Twee stuckjes van van der Venne 2 Bredius aant.
1684 Den Haag Inventaris Adriaen van Adrichem 2 achtcante stuckjes van van de 
Venne
2 Bredius aant.
1684 Haarlem Inventaris IJsbrant Schatter, zoon van Johannes Schatter (zie 1670) 2 dito [schilderijen] van vande Ven 2 Biesboer 2002, nr. 
82: 12; GPI: N-3038, 
nr. 12
1684 ? Inventaris J. Vely Een van van de Venne
Nog een van van de Venne
2 Bredius aant.
1685 Amsterdam Inventaris Grietje Wouters, weduwe van Jacob Perné Gebreck leert buigen 
Hoe drolliger hoe beter, ende de 
drollige vuijle bruijd
[NB: De naam van de kunstenaar 
wordt niet genoemd, maar afgaan-
de op de vermelde opschriften 
gaat het om werken van Adriaen 
van de Venne.]
3 f. 5
f. 10 (voor 2 
werken)
GPI: N-121, nrs. 22, 
26a-b
1685 Den Haag Onder-pand Johan Dimmer, Solliciteur Militair, en Agneta Coqueel Een lotery door van der Venne 1 Bredius 1915-1922, 
dl. 1, p. 244
1686 Den Haag Inventaris Anoniem Een schilderij door van der Vin 
sijnde Cecilia
Een dito door van der Ven sijnde 
Joseph en Maria
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 391
1686 Den Haag Inventaris Gerard Van Dalfzen, schoonzoon van de schilder Dirck 
Wijntrack
Noch een stuckie van van der Venne
Een stuck schilderij van van der 
Venne 
2 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 582, nrs. 4, 7
1687 Leiden Inventaris David Gravius Een tafereel door van dr Vinne 
(mogelijk Van de Venne)
1? Bredius aant.
1688 Dordrecht Inventaris Maaijken Collaarts, weduwe van Aart Teggers, pachter van ver-
scheyde Gemeenelantsmiddelen 
Een stuck van vander Ven: hoe 
drolliger hoe beter
Twee schilderijties van vander Ven
Twee stuckies schilderij van vand.r 
Ven
5 f. 6
f. 5 (voor 2 
werken)
f. 4 (voor 2 
werken)
Bredius aant.;
GPI: N-1550, nrs. 
100, 124, 132
1689 Amsterdam Inventaris Jan Fox, bij zijn huwelijk met Johanna Tiers Een schilderije ‘t huijs van Nassouw 
van Vander Ven
De geestelijk visscherije Vander Ven
2 f. 20
f. 150
Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392; GPI: 
N-314, nrs. 1, 10
1691 Den Haag Inventaris Janneke van der Berg, weduwe van Jacobus de Clercq Een groot stuck van van de Venne
Een Tempeltje van deselve
Een dito wat kleynder van deselve
Nogh een dito, kleyn, van deselve
4 Bredius aant.
1691 Den Haag Inventaris Joh. Surendonk Een boerendans van van der Venne 1 Bredius aant.
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1692 Delft Inventaris Geertruijt Brasser, weduwe van Johan van der Chijs, raad en 
schepen van Delft
Een geselschapje, grauwtje door vd 
Venne
1 grauwtje f. 6 Bredius aant.
1692-
1693
Den Haag Inventaris Daniël van den Bossche, advocaat Een geselschapje door van de Venne 1 f. 2 Bredius aant. (1693);
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392 (1692)
1693 Den Haag Inventaris Nicolas Kann, President van de Rade en Leenhove van N. Brab. Een cleyn stuckje van van der Venne 
genaemd gebreck soeckt list sonder 
lijst
1 Bredius aant.
1693 Den Haag Inventaris Anna Maria van ol bij haar huwelijk en vertrek naar 
Antwerpen
David en Abigael gedaen door van 
de Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392
1694 Den Haag Inventaris Sabina de Clerck, vrouw van Gerbrand van den Bossche Een fortuyn door Van de Venne 1 Bredius aant.
1695 Den Haag Inventaris Johan van Swieten Een stuck van Van der Venne 1 Bredius aant.
1696 Amsterdam Veiling Nr. 106: Enige Beeldjes van Van 
der Vinne
[NB: mogelijk Van de Venne]
1 f. 3:15 Fiches Hofstede de 
Groot
1696 Rotterdam Inventaris Samuel Reyer, pensionaris van Rotterdam Twee grauwtjes van van der Venne 2 grauwtjes Bredius aant.
1700 Den Haag Inventaris Philips van Santwyck, kabinetwerker Noch 2 stucken van van der Venne
Een stuck van van der Venne
Een stuck van van der Venne
4 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp.1422-1427, 
nrs. 18, 64, 103
1700 Den Haag Inventaris Alexander Maquelin Twee stucken in ‘t grauw van van 
der Venne
2 in ‘t grauw Bredius aant.
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1692 Delft Inventaris Geertruijt Brasser, weduwe van Johan van der Chijs, raad en 
schepen van Delft
Een geselschapje, grauwtje door vd 
Venne
1 grauwtje f. 6 Bredius aant.
1692-
1693
Den Haag Inventaris Daniël van den Bossche, advocaat Een geselschapje door van de Venne 1 f. 2 Bredius aant. (1693);
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392 (1692)
1693 Den Haag Inventaris Nicolas Kann, President van de Rade en Leenhove van N. Brab. Een cleyn stuckje van van der Venne 
genaemd gebreck soeckt list sonder 
lijst
1 Bredius aant.
1693 Den Haag Inventaris Anna Maria van ol bij haar huwelijk en vertrek naar 
Antwerpen
David en Abigael gedaen door van 
de Venne
1 Bredius aant.;
Bredius 1915-1922, 
dl. 2, p. 392
1694 Den Haag Inventaris Sabina de Clerck, vrouw van Gerbrand van den Bossche Een fortuyn door Van de Venne 1 Bredius aant.
1695 Den Haag Inventaris Johan van Swieten Een stuck van Van der Venne 1 Bredius aant.
1696 Amsterdam Veiling Nr. 106: Enige Beeldjes van Van 
der Vinne
[NB: mogelijk Van de Venne]
1 f. 3:15 Fiches Hofstede de 
Groot
1696 Rotterdam Inventaris Samuel Reyer, pensionaris van Rotterdam Twee grauwtjes van van der Venne 2 grauwtjes Bredius aant.
1700 Den Haag Inventaris Philips van Santwyck, kabinetwerker Noch 2 stucken van van der Venne
Een stuck van van der Venne
Een stuck van van der Venne
4 Bredius 1915-1922, 
dl. 4, pp.1422-1427, 
nrs. 18, 64, 103
1700 Den Haag Inventaris Alexander Maquelin Twee stucken in ‘t grauw van van 
der Venne
2 in ‘t grauw Bredius aant.
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BIJLAGE iii
~
Tabellen
 
Verspreiding van schilderijen van Adriaen van de Venne in de periode -

Steden
-

-

-

-

-

-

-

Totaal
Den Haag - 9 7 20 32 17 17 102
Amsterdam 3 7 7 7 2 9 1 36
Leiden 4 5 3 12 1 2 - 27
Delft - 3 2 8 1 - 1 15
Rotterdam 1 1 1 7 1 - 2 13
Haarlem 1 2 5 1 3 - - 12
Dordrecht - - - - 3 5 - 8
Middelburg/Veere - - - 1 - 7 - 8
NB: De Haagse Venduwe van 1647 én de handelsvoorraad van Volmarijn uit 1648 zijn niet meegerekend, omdat het 
in die gevallen om buitengewone hoeveelheden gaat en dit een vertekend beeld zou geven. 

Deel 11 ~ bijlage 111: tabellen
Den Haag
Amsterdam
Leiden
Delft
Rotterdam
Haarlem
Dordrecht
Middelburg/Veere
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 
Prijzen voor schilderijen van Adriaen van de Venne in boedelinventarissen, veilinglijsten en 
andere bronnen uit -

Prijzen
in guldens
-

-
*
-

-

-

-

-

Totaal
1-4 3 2 3 1 3 2 
5-9 2 10 1 8 2 6 1 
10-19 3 12 3 8 2 1 
20-49 1 10 2 1 1 3 
50-99 2 2 
100 of meer 1 1 
Totaal 6 37 10 20 7 14 3 
*Inclusief de Haags Venduwe van 1947.

Prijzen voor schilderijen van Adriaen van 
de Venne in de Haagse Venduwe van 
Prijzen 
in guldens

1-4 1
5-9 9
10-19 9
20-49 9
50-99 2
100 of meer -
Totaal 30

1 t/m 4
5 t/m 9
10 t/m 19
20 t/m 49
50 t/m 99
100 of meer
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Summary
Translated by Joy Kearney
In the self-portrait, which he designed for his book Sinne-Vonck op den Hollandtschen Turf of 
1634, Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662) presents himself as both painter and poet 
(plate 1 on p. 26). His extraordinary versatility even went further, because he also worked as a 
designer of (political) prints, as book illustrator, publisher, bookseller and even incidentally as 
a tapestry designer. ese diverse activities were closely related to each other. Aside from being 
versatile Van de Venne was also extremely productive. While in recent decades various aspects 
of his artistic production have been elucidated in scholarly publications, knowledge regarding 
his oeuvre still contains many gaps. In this dissertation I wish to concentrate on his painting 
production. It is intended as a case study of the correlation between tradition, innovation and 
commerce in Dutch painting of the seventeenth century. e painted oeuvre of Van de Venne is 
extraordinarily well suited to this due to the rather sudden change in style, technique and sub-
ject-matter, which ties in with his move from Middelburg to e Hague. 
e paintings that Van de Venne respectively produced in his Middelburg and in his Hague 
period are very di erent in appearance and character. In Middelburg, where he is documented 
from 1614 until 1624, he primarily painted colourful landscapes of which the profusion of anec-
dotal details and the dedicated and thorough working method are indicative of a time-consum-
ing approach. e artist moved to e Hague around 1625 where he remained until his death in 
1662. ere he developed an entirely di erent type of painting, characterized by a swift working 
method, the use of relatively cheap materials and a choice for themes that can be categorized as 
genre painting, with a preference for peasants and beggars. While Van de Venne did not cease 
to produce polychrome paintings, he began to specialize in grisailles: paintings executed entirely 
in tones of a single colour and at that time referred to in terms such as wit en swart (white and 
black) or grauwtje (a grey). Another innovation was the inclusion in the painted image of a ban-
derole with a verbal joke, proverb or saying. In this manner he added a literary element to his 
paintings, which was certainly connected to his activities as a poet.
Middelburg period (1614-1624)
In Middelburg, Van de Venne painted both large landscapes with allegorical or actual events 
(gs. 1.1-1.4) as well as depictions of the seasons in smaller format, which were often produced 
as pairs or in series (gs. 1.5a-b, 1.6a-d). ese colourful works, in the style of Jan Brueghel 1, are 
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characterized by a multitude of details and a high degree of nish, indicating a time-consuming 
working method. e themes of his allegorical landscapes are highly original and ingenious. 
In his depictions of the seasons he adhered to a more traditional use of imagery, but even here 
he managed to introduce new elements. By depicting merry companies in the open air (gs. 
1.13, 1.15) he emphasized the genre aspect of his scenes in accordance with the latest devel-
opments in Amsterdam and Haarlem. In Middelburg he was also active as a portrait painter 
(gs. 1.18-1.20, 1.22). Furthermore, he designed prints and book illustrations for the publishing 
house of his brother Jan, which primarily produced luxury products for the elite (see for example 
g. 1.24). e labour intensive (and thus expensive) paintings by Adriaen also seemed to have 
been intended for a select circle of clients.
e early years in e Hague (1625-1630)
In or just previous to 1625 Adriaen van de Venne moved to the court capital e Hague, a step 
that had far-reaching consequences for his painting production. Initially, he continued to depict 
the Four Seasons (gs. 1.31a-d) and other seasonally-related subjects such as Shrove Tuesday (g. 
1.35). In these he implemented some stylistic changes, such as lowering the horizon and plac-
ing a few large gures in the foreground. e undisciplined behaviour of the peasant folk also 
received more attention. In e Hague, Van de Venne could better respond to current events, 
such as the death of Prince Maurits in the spring of 1625. He recorded the lying in state of the 
stadholder in a large news print (g. 1.26), as well as in a painted scene in a more intimate for-
mat, of which a number of copies were produced (gs. 1.27-1.29). e latter can be seen as a rst 
attempt to reach a larger segment of the market as a painter than in Middelburg. In 1625-1626 
he also worked on a richly illustrated album with princely allure, that was possibly intended 
for Frederik Hendrik or Frederick V alias the ‘Winter’ King of Bohemia (see gs. 1.37a, 1.38a, 
1.39a, 1.41a).
It appears as though Van de Venne still wished to prole himself as court artist at the be-
ginning of his Hague period. His monumental equestrian portrait with the ‘Winter’ King and 
Queen, which he began in 1626 but nished in 1628, also indicates this (g. 2.7). ere he ap-
plied the grisaille technique for the rst time, probably at the request of a (presently unknown) 
patron. In 1629 he produced yet another grisaille with a princely equestrian portrait, on this 
occasion Frederik Hendrik (g. 2.18), but that was the extent of it. In the meantime, he applied 
the grisaille technique to genre pieces of smaller size and would further continue in this direc-
tion. e earliest dated examples were produced in the year 1627. is concerns three works, 
each with a di erent subject and a distinctive character, which are analysed in depth for the rst 
time in this study. e Dancing Young woman with lute (g. 2.23) originally belonged to a series 
depicting the Five Senses. Van de Venne chose a traditional approach, known from print series, 
in which each sense is separately represented by a female gure. However, his depiction of these 
personications is highly original. In ‘Wat maeckmen al om gelt!’ (What one does for money; 
g. 2.45) he devoted himself to the peasant genre with subtle references to familiar pictorial tra-
ditions, such as the foolish market peasant who drops his eggs and the lecherous peasant who is 
robbed in the brothel. By including a Dutch language inscription − an innovation that he seems 
to have introduced in 1627 − a connection is made with an existing proverb. e third grisaille 
from that year also contains an explanatory inscription: ‘Wy met gewelt. Wy om het gelt’ (We with 
violence. We for the money; g. 2.70). is scene − which has also been depicted in print as e 
large shearer’s shop (g. 2.72) − is a well-thought-out allegory about the greed of people, based on 
a less well-known pictorial tradition. e compositions of all three grisailles from 1627 would 
787
recur in Van de Venne’s oeuvre as variations, autograph repetitions or polychromatic copies. His 
choice of the genre piece appeared to be a hit, as these types of works would form the lion’s share 
of his subsequent oeuvre. Landscape and portrait, to which he devoted himself in Middelburg, 
were now disregarded by him. is drastic change was probably in­uenced by the abundance of 
landscape and portrait painters in e Hague, while only a few specialized genre painters were 
active in the city, so there was far less competition in this area.
Grisaille as specialism (1631-1662)
It is important to note that Van de Venne began painting grisailles in e Hague and not already 
in Middelburg, as has long been assumed on the basis of wrongly interpreted dates in some of 
his paintings. ere are also no concrete indications that his rst grisailles in a small format were 
intended for a select circle of learned and in­uential benefactors, as has been presumed. Judging 
from their rapid execution and the themes depicted, Van de Venne must have focused on a broad 
public from the outset. However, it appears that in 1627-1630 he was still trying to establish 
which subjects were most suitable for a large audience. From 1631 onwards, when his produc-
tion of grisailles was up to speed, peasants and beggars became the protagonists (see for example 
gs. 3.14-3.22, 3.24-3.32), thus continuing the pictorial tradition of the peasant feasts, of which 
Pieter Bruegel I and David Vinckboons were the most important representatives. However, Van 
de Venne went a step further by isolating certain motifs and making these the main subject. 
For this purpose he invented concise compositions, in which a few gures are the focus and the 
background remains neutral. In this respect the in­uence of small genre prints from the sixteenth 
century by artists such as Hans Sebald Beham and Cornelis Massijs is noticeable. Except for low-
life subjects, Van de Venne used the grisaille technique for other themes that were popular at the 
time, such as musical companies (g. 3.55) and kortegaardes (guardroom scenes; gs. 3.58-3.59). 
erefore, there seems to be no relevant relationship between the use of monochromatic colour 
(grauw meaning grey) and the depiction of peasants and beggars (the grauw meaning the mob), 
such as has been frequently suggested in art historical literature. Furthermore, in the seventeenth 
century the term grauwtje was not exclusively reserved for works by Van de Venne, but was gen-
erally used for paintings in (mostly) monochrome tones, regardless of their subject-matter.
While a few artists preceded him, such as Pieter Bruegel I and Rombout Uylenburgh, Van de 
Venne was the rst and only painter who produced grisailles as an artistic end product on such a 
large scale. In the period 1631-1636 he denitively chose the grisaille as specialism, while at the 
same time he did not entirely stop producing polychrome paintings. After 1636 he implemented 
a few changes in his style of painting and choice of design, but these were less radical than in 
previous years. For instance, his compositions became larger and more complex. He also depict-
ed biblical subjects more frequently (see gs. 3.64-3.71) and produced a few princely allegories 
(gs. 3.74-3.75), including a commission from the Danish king.
Production process and market strategy
A combination of factors will have led to Van de Venne’s remarkable choice of the grisaille as 
specialism. Such monochrome paintings may have been intended as painted prints. is idea is 
further supported by the fact that he not only borrowed his subjects from prints, but also certain 
composition types. Furthermore, the more sober palette was consistent with a general tendency 
towards a monochromatic use of colour in Dutch painting, which at the same time became ap-
parent in landscapes and still lives. What may also have played a role is that the grisaille technique 
was ideally suited to loose brushwork, which greatly appealed to art lovers. e most important 
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factor, however, seems to have been Van de Venne’s decision at a certain moment in his career to 
focus entirely on the open market. He probably did not succeed in gaining a foothold as a court 
painter in e Hague and being a newcomer in the courtly city, Van de Venne could not yet rely 
on a broad network of prosperous clients, as in Middelburg. Making paintings on speculation 
was then an obvious alternative. After his initial exploration of the grisaille technique in the 
monumental equestrian portrait of the ‘Winter’ King and Queen, he must have understood the 
artistic and commercial advantages of this technique when applied on a small scale.
With his choice of the grisaille Van de Venne could distinguish himself from his colleagues. 
Furthermore, the limited use of colour in combination with a dexterous manner of painting 
ensured a considerable saving of time and consequently cost. While he continued to maintain 
a precise painterly approach in his large equestrian portrait of the ‘Winter’ King and Queen, 
he developed a xed working method for his small format grisailles, with the cornerstones of 
routine, speed and skill. He used panel as a support – preferably in standard size − on which he 
rst applied one or more ground layers. Next, he drew a sketchy setup of the composition − the 
underdrawing − with a dry, carbonate material, which served as a preparation for the paint stage. 
e paint layers consisted of earth pigments, such as umber and ochre, in combination with lead 
white and black. First, an underpainting was applied in light and dark brown to establish the 
general play of light in the composition. Subsequently, the scene could be painted wet-on-wet in 
one session. By using the base tone of the underpainting, a few strategically applied brushstrokes 
would be sucient to suggest each shape. Finally, the painting was touched up with white 
strokes and dark contour lines. Due to his advanced specialisation Van de Venne became highly 
skilled in the grisaille technique, which not only allowed him to work extremely fast, but also 
to fully develop his virtuosity as a painter. is very economical way of working enabled him 
to achieve maximum e ect with minimal means. Further time-saving was achieved by endlessly 
repeating or varying certain motifs and compositional schemes.
In order to ensure enough turnover on the open market, the development of a recognisable, 
quickly produced and thus cheap product was not sucient. e range of products had to be so 
varied and attractive, both in terms of execution and price, that the consumer would have ample 
choice. Van de Venne achieved this in the rst place by varying the execution of his grisailles: 
some are more fully worked out than others, which was probably re­ected in the selling price. In 
addition to his grisailles, he developed a large range of related products. For instance, polychrome 
copies and variations of autograph grisailles were made by studio assistants. Pendant pairs and 
series of paintings in various formats and versions were also put on the market. Furthermore, he 
used the compositions of some of his paintings in drawings, prints and/or book illustrations as 
well. e sale of his products occurred via the usual channels at the time, such as his own shop, 
market stalls, inns, auctions and lotteries. Via art dealers with multiple premises, such as Crijn 
Volmarijn, Van de Venne’s paintings were distributed broadly outside his own place of residence. 
Due to the relatively low price level, which varied from cheap to above average, his paintings 
were within the reach of a broad range of buyers from various levels of society, varying from real 
experts to incidental buyers, as is evident from the bidders on the Hague’s Venduwe (auction) of 
1647, where Van de Venne o ered a large number of his works for sale.
Wordplay, search puzzles and humour
Apart from the reasonable price level, the paintings of Van de Venne must have been attractive 
to the buying public in other respects. By including an inscription in the Dutch language he in-
vited the viewer to explore various levels of meaning through an inventive combination of word 
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and image. us he gave expression to his ideal of Sinne-cunst: the assimilation of poetry and 
painting, that he so passionately supported in his own writings. e relationship between word 
and image can vary within each painting: sometimes the text is literally illustrated, but in other 
cases the depicted scene needs to be identied rst in order to establish a meaningful connection 
with the text in the banderole. Except for existing proverbs Van de Venne used self-composed 
word combinations, of which the meaning only becomes clear in combination with the scene. 
e text in the motto provides food for thought, whereby the contribution of the viewer is 
decisive with regard to the depth of the interpretation. is resonates with the then popular em-
blematic literature, in which word and image are similarly combined in order to communicate 
a moralising message.
Van de Venne cleverly played into the popularity of print culture at the time, by frequently 
referring to celebrated prints in his paintings. For this purpose he particularly used sixteenth-
century print examples, with a clear preference for designs by Pieter Bruegel 1. ese were not 
literally quoted by him, but adapted and interpreted in an inventive manner. Nevertheless, 
certain motifs were paraphrased in such a way that for connoisseurs their origins were still easy 
to trace and this must certainly have added to their viewing enjoyment. In some cases the rela-
tionship to the art of printmaking went even further. For instance, Van de Venne invented a new 
series of paintings − showing the ascent and decline of human life − of which the entire concept 
was based on sixteenth-century print series.
Last but not least, the potent sense of humour that Van de Venne wove into his scenes would 
have been an e ective means to attract buyers. is comical note was not in itself an objective, 
but served the didactical and admonitory content. As a painter and poet, Van de Venne hon-
oured the standpoint that art was sin-rijck, which can be translated as full of meaning. However, 
the edifying message had to be delivered in an amusing manner, as otherwise it would not be 
noticed. Or, as Van de Venne put it himself: Al mallende wordmen Wijs (One attains wisdom 
through foolishness). In order to achieve his didactic goal, he used every means at his disposal. 
is could vary from subtle humour to the most vulgar jokes. Van de Venne regularly used puns 
to achieve comic e ect. Comically intended stereotypes were also staged, such as the dumb 
peasant and the lazy beggar, inducing laughter simply by means of their caricatural appearance. 
Finally, the actions shown were a source of great amusement, often showing the opposite of what 
was socially acceptable. 
In summary it can be established that Adriaen van de Venne was well aware of existing visual tra-
ditions and frequently referred to them, while on the other hand he introduced innovations such 
as the grisaille and the banderole to distinguish his work from that of his colleagues. Should we 
wish to characterize him as an artist, then the following descriptors are appropriate (in arbitrary 
order): versatile, innovative, original, resourceful, moralistic, humorous, articulate, idealistic and 
commercial. His artistic versatility reveals itself pre-eminently in his paintings, in which he pro-
les himself not only as a painter but also as a poet, print designer and draughtsman. He could 
celebrate his literary qualities in the added mottos, while using his extensive knowledge of prints 
for the choice of themes, compositional schemes and individual motifs. In the application of the 
grisaille technique he showed himself to be a gifted draughtsman, not only in the sketchy under-
drawing, but also in the often draughtsman-like execution in paint. In launching his products 
on the market his experience as print and book dealer were advantageous. rough the unique 
character of his work, Adriaen van de Venne occupies a special place within the eld of Dutch 
seventeenth-century painting. No other artist was so extreme in the abandonment of colour and 
Deel 11 ~ summary
790
De schilderijenproductie van Adriaen Pietersz. van de Venne (1589-1662)
the combination of painting and poetry. Van de Venne was so successful in the creation of his 
own niche on the art market that there appeared to be no room for others and therefore he had 
hardly any direct followers.
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Edwin Buijsen (1962) studeerde van 1980 tot en met 1986 kunstgeschiedenis aan de Universiteit 
Leiden. Daarna werkte hij onder andere bij de Vrije Universiteit, het Mauritshuis, de Rijksdienst 
Beeldende Kunst en Kunsthandel Hoogsteder & Hoogsteder. Van 1995 tot en met 2008 was 
hij werkzaam bij het RKD-Nederlands Instituut voor Kunstgeschiedenis (voorheen Rijksbureau 
voor Kunsthistorische Documentatie) te Den Haag, eerst als conservator Vroege Nederlandse 
Schilderkunst en later als conservator Onderzoek en Technische Documentatie. Vanaf 2008 is 
hij Hoofd Collectie bij het Mauritshuis. Edwin Buijsen publiceerde boeken en artikelen over 
Nederlandse schilder- en tekenkunst van de vijftiende tot en met de achttiende eeuw. Ook 
werkte hij mee aan diverse tentoonstellingen, zoals Tussen fantasie en werkelijkheid. 17de eeuwse 
Hollandse landschapschilderkunst (1992-1993), Paulus Potter (1994-1995), Haagse Schilders in 
de Gouden Eeuw (1998-1999), Rembrandt Zelf (1999-2000) en De jonge Vermeer (2010-2011). 
Sinds 2006 is hij redactielid van het kunsthistorisch tijdschrift Oud Holland.
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Eduardus Buijsen
1. Adriaen van de Venne kan vanwege zijn originaliteit, spitsvondigheid en veelzijdigheid 
worden beschouwd als een van de meest markante kunstenaarspersoonlijkheden uit de 
Hollandse Gouden Eeuw. 
2. Pas na zijn verhuizing naar Den Haag is Adriaen van de Venne grisailles gaan schilderen 
en niet − zoals in de meeste kunsthistorische publicaties wordt aangenomen − reeds in 
Middelburg.
3. Het zelf beoefenen van de teken- en schilderkunst is − ongeacht het artistieke niveau 
waarop dit geschiedt − voorwaarde voor een goed begrip van het productieproces van 
schilderijen.
4. Het materiaaltechnisch onderzoek van kunstwerken dient een integraal onderdeel te 
zijn van de kunsthistorische wetenschap.
5. Indien wetenschappelijke publicaties door Nederlandse onderzoekers alleen nog in de 
Engelse taal zouden verschijnen, dan leidt dit tot een verschraling van de wetenschap 
en bovendien tot een verarming van de Nederlandse taal.
6. Spreekwoorden zijn de kers op de taart van de taal.
7. Het maken van een proefschrift is als het pellen van een ui.
